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PRÉFACE. 

JUA musique est de tous les beaux- arts 
celui dont le vocabulaire est le plus étendu , 
et pour lequel un dictionnaire est par con- 
séquent le plus utile. Ainsi , Ton ne doit pas 
mettre celui-ci au nombre de ces compi- 
lations ridicules, que la mode ou plutôt la 
manie des dictionnaires multiplie de jour en 
. jour. Si ce livre est bien fait , il est utile aux 
artistes. S'il est mauvais , ce n*est ni par le 
choix du sujet, ni par la forme de l'ouvrage. 
Alasi l'on aurait tort de le rebuter sur son 
titre : il faut lire pour en juger. 

L'utilité du sujet n'établit pas , j'en con- 
tiens , celle du livre ; elle me justifie seule- 
ment de l'avoir entrepris , et c'est aussi tout 
ce que je puis prétendre ; car d'ailleurs jo 
sens bien ce qui manque à l'exécution. C'est 
ici moins un dictionnaire en forme , qu'un 
. recueil de matériaux pour un dictionnaire , 
([ni n'attendent qu'une meilleure main pour 
être employés. Lesfondemcns de cet ouvrage 
Wnt jetés si à la hâte, il y a quinze ans, 
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4 PRÉFACE. 

dans rEncyclopcdie , que quand )'aî voulu 
le reprendre sous œuvre , )e n*aî pu lui don- 
ner la solidité qu'il aurait eue, si j'avais eu 
plus de teuips pour eu digérer le plan et pour 
l'exécuter. 

Je ne Formai p^s de moi-même cette entre- 
prise , elle me fut proposée ; on ajouta que 
le manuscrit entier de l'Encyclopédie devait 
être complet avant qu'il en fût imprimé une 
seule ligne; on ne me donna que trois mois 
pour remplir ma tâche , et trois ans pou- , 
vaient me suffire à peine pour lire , extraire , 
comparer et compiler les auteurs dont j'avais 
besoin : mais le zèle de l'amitié m'aveugla sur 
l'impossibilité du succès. Fidèle à ma parole, 
aux dépens de ma réputation , je fis vîte et 
mal, ne pouvant bien faire en si pe^ de 
temps ; au bout de trois mois mon manus- 
crit entiei* fut écrit , mis au net et livré ; je 
ne l'ai pas revu depuis. Si j'avais travaillé 
volume à volume comme les autres , cet essai , 
mieux digéré, eut pu rester dans l'état où je 
l'aurais mis. Je ne me repents pas d'avoir été 
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exact; mais )e me repens d*avoir été tcmé* 
raire , et d'avoir plus promis que je ne pouvait 
exécuter. 

Blessé de rimperfeotîon de mes articles , 
a mesure que les volumes de rËucyclopédte 
paraissaient, ]e résolus de refondre le tout, 
sur mon brouillon , et d^^en faire à loisir un 
ouvrage à part traité avec plus de soin. J étais, 
en recommençant ce travail , 'k portée de tous 
les secours nécessaires. Vivant au milieu d,es 
artistes et des gens-de-lettres, je pouvais con- 
sulter les uns et les autres. M. Tabbé Sallier 
me fournissait , de la bibliothèque du roi , 
les livres et manuscrits dont j'avais besoin , 
et souvent je tirais de ses entretiens des lu- 
mières plus sûres que de mes recherches. Je 
croîs devoir à la mémoire de cet honnête et 
savant homme , un tribut de reconnaissance 
que tous les gens-de-lettres qu'il a pu servir 
partageront sûrement avec moi. 

Ma retraite «i la campagne m'ôta toutes 
ces ressources , au moment que je commen- 
tais d'en tirer parti. Ce n'est pas ici le liea 
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6 PRÉFACE. 

d'expliquer les raisons de cette retraite : on. 
conçoit que , dans ma façon de penser , Tes- 
poir dft faire un bon livre sur la musique n'feu 
était pas une pour me retenir. Eloigne des 
amusemens de la ville , Je perdis bientôt les 
goûts qui s'y rapportaient ; privé des com- 
munications qui pouvaient m'éclairer sur mon 
ancien objet > J'en perdis aussi toutes les vues ; 
et soit que depuis ce temps l'art ou sa théorie 
aient fait des^progrès , n'étant paa^ même à 
portée d'en rien savoir , Je ne fus plus en 
état de les suivre. Convaincu , cependant, de 
l'utilité du travail que J'avais entrepris, Je 
m'y remettais de temps à autre, mais toujours 
avec moins de succès , et toujours éprouvant 
que les difficultés d'un livre de cette espèce 
demandent , pour les vaincre , des lumières 
que Je n'étais plus en état d'acquérir, et une 
chaleur d'intérêt que J'avais cessé d'y mettre. 
Enfin , désespérant d'être jamais à portée de 
mieux faire , et voulant quitter pour toujours 
des idées dont mon esprit s'éloigne de plus 
en plus, je me suis occupé , dans ces mon- 
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fagnes, Ik rassembler ce que j*a7ais fait ^ 
Paris et à Montmorenct ; et de cet amas 
indigeste, est sorti l'espèce de dictionnaire 
qu'on voit ici. 

Cet historique m'a paru ne'cessuire pour 
expliquer comment les circonstances m'ont 
forcé de donner en si mauvais état un livre 
que j'aurais pu mieux faire avec les secours 
dont je suis privé. Car j'ai toujours cru que 
le respect qu'on doit au public n'est pas de 
lui dire des fadeurs , mai» de ne hit rien dire 
que de Trai et dSitile , ou du-moins qu'on 
ne juge tel ; de ne lui rien présenter sans y 
avoir donné tous les soins dont on- est capa« 
pable , et de croire qu'en fesant de son mieux, 
on ne fait jamais assez bien pour lui. 

Je n'ai pas cm , toutefois , que l'état d'im- 
perfection oii j'étais forcé de laisser cet ou«- 
yrage , dût m'erapécher de le publier ; parco 
qu'un livre de cette espèce étant utile à l*ârt, 
il est infiniment plus aisé d*(ea faire ^ un bon 
sur celui que 7e donne y que de commencer 
par tout créer. Les connaissances nécessaires- 
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8 PRÉFACE. 

pour cela ne sont pefit-étre pas fort grandes; 
mais elles sont fort variées , et se trouvent 
irarement réunie» dans la même tête. Ainsi , 
mes compilations peuvent épargner beaucoup 
de travail à ceux qui sont en état d'y mettre 
Tordre nécessaire *, et tel , marquant mes er- 
reurs ^ peut faire un excellent livre , qui n'eût 
jamais rien fait de bon sans le mien. 

J'avertis donc ceux qui ne veulent souffrir 
que des livres bien faits , de ne pos entre- 
prendre la lecture de celui-ci ; bîentô^t ils eU 
seraient rebutés : niais pour ceux que le mal 
ne détourne pas du bien ; ceux qui ne sont 
pas tellement oc0upés des fautea qu'ils 
comptent pour rien ce qui les rachète ; ceux, 
enfin y qui Toudront bien chercher ici do 
quoi compenser les miennes , y trouveront 
peut-être assez de bons articles pour tolérer 
les mauvais, et, dans les mauvais même ^ 
assez d'observations neuves et vraies pour 
valoir la peine d'être triées et choisies parmi 
le reste. Les musiciens lisent peu , et cependant 
)e connais peu d'arts où la lecture et la xé^ 
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flexion soient plus nécessaires. J*aî pensé 
qu'un ouvrage de la forme de celui-ci serait 
précisënient celui qui leur convenait , et que 
pourlcleur rendre aussi profitable qu*il était 
possible , il fallait moins y dire ce qu*ils 
savent y que ce qu'ils auraient besoi^ d^ap* 
prendre. 

Si les manœuvres et les croque -notes 
relèvent souvent ici des erreurs , j espère que 
les vrais artistes et les hommes de génie y 
trouveront des vues utiles dont ils sauront 
bien tirer parti. Les meilleurs livres sont ceux 
que le vulgaire décrie , et dont les gens k 
talent proGtent sans en parler. 

Apres avoir exposé les raisons de la mé- 
diocrité de l'ouvrage et celles de l'utilité que 
j'estime qu'on en peut tirer , j'aurais main- 
teriaut à entrer dans le détail de l'ouvrage 
même , ^ donner un précis du plan que je 
me suis tracé et de la manière dont j'ai tâché 
de le suivre. Mais à mesure que les idées qui 
s'y rapportent se sont effacées démon esprit , 
k plan sur lequel je les arrangeais s'est de 
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10 PRÉFACE. 

même effacé de ma mémoire. Mon premier 
projet était d*cn traiter si relativement les 
articles , d'en lier si bien les suites par des 
renvois , que le tout, avec la commodité d*un 
dictionnaire , eût l'avantage d'un traité suivi ; 
mais pour exécuter ce projet , il eût fallu me 
rendre sans cesse présentes toutes les parties 
de l'art , et n'en traiter aucune sans me rap- 
peler les autres ; ce que le défaut des res- 
sources et mon goût attiédi m'ont bientôt 
rendu impossible , et que j'eusse eu même 
bien de la . peine à faire , au milieu de 
mes premiers guides , et plein de ma pre- 
mière ferveur. Livré à moi seul , n'ayant 
plus ni savans ni livres à consulter ; forcé , 
par conséquent, de traiter chaque article en 
lui-même , et sans égard à ceux qui s'y rap- 
portaient , pour éviter des lacunes j'ai dû 
faire bien des redites. Mais j'ai cru que dans 
un livre de l'espèce de celui-ci » c'était encore 
un moindre mal de commettre des fautes , 
que de faire des omissions. 

Je me suis donc attaché sur-tout à bien 
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•oxnpleter le Tocabulaîre , et non-seulement 
à n'omettre aucun terme technique y mai» 
passer plutôt quelquefois les limites de l'art , 
5[ue de n*y pas toujours atteindre , et cela 
m'a mis dans la nécessité de parsemer 80u<^ 
vent ce dictionnaire de mots italiens et do 
mots grecs ; les uns , tellement consacréa 
par l'usage, qu'il faut les entendre mémo 
dans la pratique ; les autres , adopté3 do 
même par les sayana , au:(quel8 , vu la désué- 
tude de ce qu'ils expriment , on n'a pas donné 
de synonymes en français. J'ai tâché , cepen- 
dant y de me renfermer dans ma règle , et 
d'éviter l'excès de Brassard ^ qui , donnant 
un dictionnaire français , en fait le Toca- 
bulaire tout italien , et l'enfle de mots abso- 
lument étrangers \ l'art qu'il traite. Car, 
qui s'imaginera Jamais que la f^iergCj les 
/apôtres j la Messe y les Morts j soient det 
termes de musique , parce qu'il y a des mu- 
siques relatives à ce qu'ils expriment ; que 
ces autres mots , page , feuillet , quatre , 
cinq ^ gosier j raison j déjà ,_ soient aussi 
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At% termes techniques, parce qu'on s'en serf 
quelquefois en parlant de l'art ? 

Quant aux parties qui tieunent à Tart sans 
lui être essentielles , et qui ne sont pas abso- 
lument ne'cessaires à rintelligence du reste, 
j*ai évite', autant que j'ai pu, d'y entrer. 
Telle est celle des instrumens de musique , 
partie vaste et qui remplirait seule un dio-* 
tionnaire , sur-tout par rapport aux instru- 
mens des anciens. M. Diderot s'était charge 
de cette partiedans l'Encyclopédie, et comme 
elle n'entrait pas dans mon premier plan , 
je n'ai eu garde de l'y ajouter dans la suite , 
après avoir si bien senti la difficulté d'exé- 
cuter ce plan tel qu'il était. 

J'ai traité la partie harmonique dans lo 
système de la basse fondamentale , quoique 
ce système , imparfait et défectueux à tant 
d'égards, ne soit point, selon moi, celui 
de la nature et de la vérité , et qu'il en 
résulte un remplissage sourd et confus , 
plutôt qu'une bonne harmonie. Mais c'esfc 
un système , enûn ; c'est le premier , et 



PRÉFACE. i3 

c'était le seul , jusqu'à celui de M. Tartini , 
où Ton ait lié par des principes ces multi- 
tudes de règles isolées qui semblaient toutes 
arbitraires , et qui fesaient de Tart harmo- 
nique une étude de mémoire plutôt que de 
raisonnement. Le système de M. Tartini ^ 
quoique meilleur, à mon avis , n'étant pas 
encore aussi généralement connu, et n'ayant 
pas , du-moins en France , la même auto- 
rité que celui de M. Hameau y n'a pas dà 
lui être substitué dans uu livre destiné prin- 
cipalement pour la nation française. Je me 
suis donc contenté d'exposer de mon mieux 
les principes de ce système dans un article 
de mon dictionnaire; et du reste, )'ai cru 
devoir cette déférence à la nation pour 
laquelle j'écrivais, de préférer son sentiment 
au miea sur le fond de la doetrine harmo- 
nique. Je n'ai pas dû cependant m'abstenir , 
dans l'occasion , des objections nécessaires 
à l'intelligence des articles que j'avais li trai- 
ter ; c'eût été sacrifier l'utilité du livre au 
préjugé dQ9 lecteois ; c'eût été flatter sans 
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instruire, et changer la déférence en lâcheté. 
J*exhorte les artistes et les amateurs do 
lire ce livre sans défiance , et de le juger 
avec autant d'impartialité que j'en ai mis i 
l'écrire. Je les prie de considérer que ne pro- 
fessant pas , je n'ai d'autre intérêt ici quo 
celui de l'art , et quand j'en aurais , je de* 
vrais naturellement appuyer en faveur de la 
musique française , où fe puis tenir une 
place y contre l'italienne où je ne puis être 
rien. Mais cherchant sincèrement le progrès 
d'un art que j'aimais passionnément, moa 
plaisir a fait taire ma vanité. Les premières 
habitudes m'ont long-temps attaché à la 
musique française, et j'en étais enthousiaste 
ouvertement. Des comparaisons attentives 
et impartiales m'ont entraîné vers la musique 
italienne , et je m'y suis livré avec la même 
bonne - foi. Si quelquefois j'ai plaisanté , 
c'était pour répondre aux autres sur leur 
propre ton ; mais je n'ai pas , comme eux ^ 
donné des bons mots pour toute preuve , et 
je n'ai plaisanté qu'après t^oït raUounélb 
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Maintenant que les malheurs et les maux 
m'ont enfin détaché d*un goût qui n'avait 
pris sur moi que trop d'empire , Je persiste , 
par le seul amour de la vérité y dans les 
jugemens que le seul amour de l'art m'avait 
fait porter. Mais dans un ouvrage comme 
celui-ci, consacré à la musique en général , 
je n'en connais qu'une , qui n'étant d'aucun 
pays, est celle de tous; et je n'j suis jamais 
entré dans la querelle des deux musiques , 
que quand il s'est agi d'éclaircir quelque 
point important au progrès commun. J'ai 
fait bien des fautes , sans doute ; mais je 
suis assuré que la partialité ne m'en a pas 
fait commettre une seule. Si elle m'en fait 
imputer à tort par les lecteurs , qu'y puis-je 
faire? ce sont eux alors qui ne veulent pas 
que mon livre leur soit bon. 

Si l'on a vu , dans d'autres ouvrages , quelr 
ques articles peu importans qui sont aussi 
dans celui-ci , ceux qui pourront faire cette 
remarque voudront bien se rappeler que» 
dès l'année 1760, le manuscrit est sorti de 
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mes mains sans que je sache ce qu*ilestdeTenU 
depuis ce temps -là. Je n'accuse personno 
d'avoir pris mes articles ; mais il n'est pas 
)uste que d'autres m'accusent d'afoir pris iea 
leurs. 

[^ Moikrs'Trapers i te 20 déccmhre T^ô^m 



avertissement: 

i^uAND l'espèce grammaticale des 
mots pouvait embarrasser quelque 
lecteur, on Ta désignée par les abré- 
viations usitées : v. n. verbe neutre^ 
s. m. substantif masculin , &c. On na 
s'est pas asservi à cette spécificatioi^ 
pour chaque article , parce que ca 
n'est pas ici un dictionnaire de lan^ 
gue. On a pris un soin plus néces- 
saire pour des mots qui ont plusieurs 
sens 9 en les distinguant par une 
lettre majuscule quand on les prend 
dans le sens technique , et par une 
petite lettre quand- on les prend 
dans le sens du discours. Ainsi , ces 
mots : air et Air^ mesure et Mesure , 
note et Note , temps et Temps , portée 
et Portée y ne sont jamais équivo- 
ques , et le sens en est toujours dé- 
terminé par la manière de les écrire. 
Quelques autres sont plus embar- 
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ràssans , comme Ton , qui a dans 
l'art deux acceptions toutes diffé- 
rentes. On a pris le parti de l'écrire 
en italique pour distinguer un inter- 
valle, et en romain pour désigner 
une modulation. Au moyen de cette 
précaution , la phrase suivante , par 
exemple , n'a plus rien d'équivoque. 
55 Dans les tons majeurs , Tinter- 
ce valle de la Tonique à la médiante 
ce est composé d'un ton majeur et 
c< d'un ton mineur w. 
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jtl. mi la ^ Kla mi re , ou simplement A ; 
sixième son de la gamme diatonique et na- 
turelle, lequel s'appelle autrement la, ( Voyez 
Gamme ). 

A battuta. ( Voyez Mesure ). 

A liyre ouvert , ou à Tourerture du livre.' 
(Voyez Livre ). 

A tempo. ( Voyez Mesuré ). 

ACADEMIE DE MUSIQUE. C'est ainsi 
qu'on appelait autrefois en France , et qu*oa 
appelle encore en Italie , une assemblée de 
musiciens ou d'amateurs , \ laquelle lec^ 
Français ont depuis donné le nom de eon^' 
cert\ Voyez Concert ). 

ACADEMIE ROYALE DE MUSIQUE. 
C*cst le titre que porte encore aujourd'hui 
l'opéra de Paris. Je ne dirai rien ici de cet 
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établissement célèbre , sinon que de toutes 
les académies du royaume et du monde , c'est 
assurément celle qui fait le plus de bruit.. 
( Voyez Opéra ). 

ACCENT. On appelé ainsi , selon l'accep- 
tion la plus générale , toute modification de 
la voix parlante , dans la durée ou dans le 
ton des syllabes et des mots dont le discours 
est composé ; ce qui montre un rapport très- 
exact entre les deux usages des ^ccens et les 
deux parties de la mélodie , savoir le rhythmo 
et l'intonation. Accentus , dit le grammai- 
rien StrgiusàsML% Vonat , quasi adcantus^ 
Il y a autant à'accens différens qu'il y a de 
manières de modifier ainsi la voix ; et il y a 
autant de genres à!accens qu'il y a de cau- 
ses générales de ces modifications. 

On distingue trois de ces genres dans le 
simple discours ; savoir , V accent gramma- 
tical , qui renferme la règle des accens pro- 
prement dits , par lesquels Te son des sylla- 
bes est grave ou aigu , et celle de la quantité., 
par laquelle chaque syllabe est brève ou lon- 
gue : Vdccent\o^\(\}JiG ou rationnel , que plu- 
sieurs confondent mal-à- propos avec le pré- 
cédent ; cette seconde sorte A* accent indi-^ 
quant le rapport ^ la connexion plus ' ou 
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moins grande que les propositions et les idées 
ont en truelles , se marque en partie par la 
ponctuation : enfin Vaccent pathétique ou 
oratoire , qui , par diverses inflexions de yoix, 
par un touplus ou moins élevé , par un par* 
1er plus vif ou plus lent , exprime les senti- 
mens dont celui qui parle est agité , et les 
communique à ceux qui Tccoutent. L'étude 
de ces divers accens et de leurs effets dans la 
langue doit être la grande affaire du musicien , 
et Denis d' Halicarnasst regarde avec rai- 
son Vaccent en général comme la semence de 
tonte musique. Aussi devons-nous admettre 
pour une maxime incontestable que le plus 
ou moins d^ accent est la vraie cause qui rend 
les langues plus ou moins musicales : car 
quel serait le rapport de la musique au dis- 
cours, si les tons de la voix chantante n'imi- 
taient les accens de la parole ? D*où il suit 
que moins une langue .a de pareik accens , 
plus la mélodie y doit être monotone, lan- 
guissante et fade ; à moins qu'elle ne «cher- 
che dans le bruit et la force des sons le charme 
qu'elle ne peut trouver dans leur variété. 

Qaemt à Vaccent pathétique et oratoire , 
qui est l'objet le plus immédiat de la musi- 
que imitaiive du théâtre , ou ne doit pa* 
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è!accens , qu'on pourrait appeler musical ; 
et qui est eu quelque sorte déterminé par 
Tespèce de mélodie que k musicien yeut ap« 
proprier aux paroles. 

En effet , le premier et le principal objet 
de toute musique est de plaire \ Toreiile ; 
ainsi tout air doit ayoir un ciiant agréable t 
Toilà la première loi , qu'il n*est jamais per* 
mis d*enfreindre. L*on doit done première** 
ment consulter la mélodie et T^zr^en/ musical 
dans le dessin d*un air quelconque. Ensuite, 
8*il est question d'un chant dramatique et 
imitatif, il faut chercher iWc^isf pathétique 
qui donne au sentiment son expression , et 
V accent rationnel par lequel le musicien rend. 
avec justesse les idées du poète ; car pour 
inspirer aux autres la chaleur d*ont nous som- 
mes animés en leur parlant , il faut leur faire 
entendre ce que nous disons. L'/zrr^fff gram- 
matical est nécessaire par la même raison ; et 
cette règle , pour être ici la dernière en ordre, 
n'est pas moins indispensable que les deux 
précédentes , puisque le sens des propositions 
et des phrases dépend absolument de celui 
des mots : mais le musicien qui sartsa langue 
a rarement besoin de songer à cet accent; il 
ne saurait chanter son air sans s'àpptrcevotr 
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«'II parle bien ou mal , et il lui suffit de sa- 
voir qu'il doit toujours bien parler. Heureux , 
toutefois ^ quand une mélodie flexible et cou- 
lante ne cesse jamais de se prêter à ce qu'exige 
la langue ! Les musiciens français ont en 
paiticolier des secours qui rendent sur ce 
point leurs erreurs impardonnables , et sur- 
tout le traité de la prosodie française de M. 
1 abbé à^Oliçet ^ qu'ils devraient tous consul, 
ter. Ceux qui seront en état de s'élever plus 
haut , pourront étudier la grammaire de 
Port-royal et les savantes notes du philosophe 
^oi Ta commentée. Alors, en appuyant Tu- 
Mge sur les règles , et les règles sur les prin- 
^'P« , ils seront toujours surs de ce qu'ils 
aoivent faire dans l'emploi de V accent gram- 
^ûalical de toute espèce. 

Quant aux deux autres sortes A^accens y on 
peut moins les réduire en règles , et la pra- 
tique en demande moins d'étude et plus de 
^«lent. On ne trouve, point de sang-froid le 
'^'^gage des passions , et c'est une vérité re- 
aitue qu'il faut être ému soi-même pour 
«mouvoir les autres. Rien ne peut donc sup- 
pléer dans la recherche de V accent pathétique 
^^egénie qui réveille à volonté tous les scn- 

^ict, de musique. Tome I. B 
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timens ; et il n'y a d'autre art en cette partie ; 
que d*alumer en son propre cœur le feu qu'on 
veut porter dans celui des autres. ( Voyez 
GÉNIE ). Ëst-il question de Vaccent ration- 
nel , l'art a tout aussi peu de prise pour le 
saisir y par la raison qu'on n'apprend p^int 
à entendre ii des sourds. Il faut avouer aussi 
que cet accent est , moins que les autres , du 
ressort de la musique , parce qu'elle est bien 
plus le langage des sens que celui de Tesprit. 
Donnez donc au musicien beaucoup d'images 
ou de sentimens et peu de simples idées à 
rendre : car il n'y a que les passions qui chan- 
tent ; Tentendement ne fait que parler. 

ACCENT. Sorte d'agrément du chant fran- 
çais qui se notait autrefois avec la musique ; 
mais que les maîtres de goût du chant mar - 
quent aujourd'hui seulementavec du crayon ^ 
jusqu'à de que les écoliers sachent le placer 
d'eux-mêmes. Uacceni ne se pratique que 
sur une syllabe longue , et sert de passage 
d'une note appuyée à une autre note non 
appuyée , placée sur le même degré ; il con- 
siste en un coup de gosier qui élève le son 
d'un degré, pour reprendre à Tinstant sur la 
no te suivante le même son d'où l'on est partis. 
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Plusieurs donnaient le nom de plainte \ Vac^ 
eent. (Voyez le signe et reffet de V accent ^ 
planche B <,Jîgure ï3 ). 

ACCENS. Les poètes emploient souvent 
ce mot au pluriel pour le chant même, et 
l'accompagnent ordinairement d'une épi- 
tbète , comme doux , tendres , tristes 
accens. Alors ce mot reprend exactement le' 
sens de sa racine ; car il yient de canere y 
cantus y d'oii l'on a fait accentus j comme 
concentus, 

ACCIDENT. ACCIDENTEL. On appelle 
accidens ou signes accidentels les bémols , 
dièses ou béquarres qui se trouvent par acci- 
dent dans le courant d'un air , et qui par 
conséquent n'étant pas à la clef, ne se rap- 
portent pas au mode ou ton principal. ( Voyez 
I^iÈSE, BÉMOL, Ton , Mode, Clef trans- 
posée ). 

On appelle aussi lignes accidentelles , celles 
qu'on ajoute au-dessus ou au-dessous de la 
portée pour placer les notes qui passent son 
étendue. ( Voyez Ligne , Portée ). 

ACCOLADE. Trait perpendiculaire aux 
lignes , tiré à la marge d'une partition , et 
par lequel on joint ensemble les portées de 
toutes les parties. Comme toutes ces partie» 

B 2 
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doivent s*exécuter en même- temps, on compte 
les lignes d'une partition, non par les por- 
tées , mais par les accolades , et tout ce qui 
est compris sons une accolade , ne forme 
qu'une seule ligne. ( Voyez Partition ). 

ACCOMPAGNATEUR. Celui qui dans 
un concert accompagne de l'orgue, du cla- 
vecin , ou de tout autre instrument d'accom- . 
pagnemeut. ( Voyez Accompagnement ). 

Il faut qu'un bon accompagnateur soit 
grand musicien , qu'il sache à fond l'harmo- 
nie , qu'il connaisse bien son clavier , qu'il 
ait l'oreille sensible , les doigts souples et lo 
goût sûr. 

C'est à V accompagnateur de donner le toa 
aux voix et le mouvement à l'orchestre. La 
première de ces fonctions exige qu*il ait tou- 
jours sous un doigt la note du chant pour la 
refrapper au besoin , et soutenir ou remettre 
la. voix quand elle faiblit ou s'égare. La se* 
conde exige qu'il marque la basse et son aou 
compagnement par des coups fermes , égaux , 
détachés et bien réglés à tous égards , a&n de 
bien faire sentir la mesure aux concertans , 
sur-tout au commencement des airs. 

On trouvera dans les trois articles suîvana 
les détails qui peuyeat manquer à celui-ci,, 
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ACCOMPAGNEMENT. C'est rcxëoution 
d*ane harmonie complète et régulière sur ua 
instrument propre à la rendre, tel que l'orgue , 
le clavecin , le téorbe , la guitare , etc. Nous 
prendrons ici le clavecin pour exemple , d'au- 
tant plus qu'il est presque le seul instrument 
qui soit demeuré' en usage pour Vaccompa^ 
gntmtnt. 

On y a pour guide une des parties de la 
mnsique qui est ordinairement la Basse. Ou 
tQuche cette Basse de la main gauclic , et de 
la droite Tbarmonie indiquée par la marche 
de la Basse , par le chant des autres parties 
qui marchent en même-temps, par la partition 
qu'on a devant les yeux , ou par les chiffres 
qu'on trouve ajoutés à la Basse. Les italiens 
méprisent les chiffres ^ la partition même leur 
est peu uéce«;saire : la promptitude et la 
finesse de'leur oreille y suppléent, et ils ac- 
compagnent fort bien sans tout cet appareil. 
Mais ce n'est qu'à leur disposition naturelle 
qu'ils sont redevables de cette facilité , et les 
autres peuples qui ne sont pas nés couune 
eux pour la musique , trouvent à la pratique 
^^V accompagnement ^^ç^ obstacles presque 
insurmontables. Il faut des huit à dix amiccs 
pour y réussiir pas8^})kmeat. Quelles sont 
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donc les causes qui retardent ainsi l*av^anoe« 
ment des ëlères , et embarrassent si long- 
temps les mattrcs , si la seule difficulté de 
l'art ne fait point cela ? 

il y en a deux principales : Tune dans la 
manière de chiffrer les Basses ; Tautre dans 
la méthode de V accompagnement. Parlons 
d*abord de la première. 

Les signes dont on se sert pour chiffrer les 
Basses sont en trop grand nombre : il y a 
si peu d'accords fondamentaux. Pourquoi 
faut-il tant de chiffres pour les exprimer ? 
Ces mornes signes sont équivoques , obscurs , 
insuffisans. Par exemple , ils ne déterminent 
presque jamais l'espèce des intervalles qu'ils 
expriment , ou, qui pis est, ils en indiquent 
d'une autre espèce. On barre les uns pour 
marquer des dièses ; on en barre d'autres 
pour marquer des bémols : les intervalles 
majeurs et les superflus, même les diminués ^ 
s'expriment souvent de la même manière : 
quand les chiffres sont doubles , ils sont trop 
confus ; quand ils sont simples, ils n'offrent 
presque jamais que l'idée d'un seul intervalle , 
de sorte qu'on en a toujours plusieurs \ sous 
eotendre et à déterminer. 

Comment remédier à^ces inconycniens ? 
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Fandra-t-il multiplier les signes pour tout 
exprimer ? Mais on se plaint qu'il y en a 
déjà trop. Faudra-t-il les réduire ? On laissera 
plus de choses à deviner à l'Accompagnateur 
qui n'est déjà que trop occupé ; et dès qu'on 
fait tant que d'employer des chiffres , il faut 
qu'ils puissent tout dire. Que faire donc ? 
inventer de tiouveaux signes , perfectionner 
le doigter , et faire , des signes et du doigter , 
deux moyens combinés qui concourent a 
soulager l'accompagnateur. 

C'est ce que M. Rameau a tenté avec beau- 
coup de sagacité , dans sa dissertation sur 
les différentes méthodes à* accompagnement. 
Nous exposerons aux mots chiffres et doigter ^ 
les moyens qu'il propose. Passons aux mé- 
thodes. 

Comme l'ancienne musique n'était pas si 
composée que la nôtre , ni ponr le chant ^ 
ni pour l'harmonie, et qu'il n'y avait guère 
d'autre Basse que la fondamentale , tout 
y accompagnement ne consistait qu'en une' 
suite d'accords parfaits , dans lesquels l'Ac- 
compagnateur substituait de temps en temps 
quelque sixte \ la quinte , selon que l'oreille 
le conduisait: ils n\n savaient pas davantage. 
Aujourd'hui ^u'on a Vmé les modulations, 
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renversé les parties, surchargé , pieut-étre gâté 
rharmonie par des foules de dissonnances , 
on est contraint de suivre d'autres règles. 
Campion imagina , dit-on ^-ce qu'on appelle 
règle de l'Octave. ( Yoyez Règle i>e l'Oc- 
TAVE ) et c'est par cette méthode que la 
plupart des maîtres enseignent aujourd'hui 
1 ^ accompagntmen t. 

Les accords sont déterminés par la régie 
de l'Octave, relativement au rang qu'occu- 
pent les notes de la Basse , et à la marche 
qu'elles suivent dans un ton donné. Ainsi le 
ton étant connu , la note de la Basse-con- 
tinue aussi connue , le rang de cette note 
dans le Ton, le rang de la note qui la pré<i 
cède immédiatement , et le rang de la note 
qui la suit , on i^c se trompera pas beaucoup , 
en accompagnant par la règle de l'Octave » 
si le compositeur a suivi l'harmonie la plus 
simple et la plus naturelle : mais c'est ce 
qu'on ne doit guère attendre de la musique 
d'aujourd'hui, si ce n'est peut-être eu Italie 
où l'harmonie paraît se simplifier à mesure 
qu'elle s'altère ailleurs. De plus, le moyeu 
d'avoir toutes ces choses incessamment pré- 
sentes ? et tandis que l'Accompagnateur s'ea 
instruit^ que deyienaeatks doigts? A peiat 
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atteînt-on un accord qu'il s'en offre un autre , 
et le momeat de la réflexion est précUi^ment 
celui de l'exécution. Il n*y a qu'une habitude 
consommée de musique y une expérience réilé<- 
chie, la facilité de lire une ligne de musique 
d'un coup d'oeil , qui puissent aider en ce 
moment. Encore les plus habiles se trompent- 
ils avec ce secours. Que de fautes échappent 
durant Texécution a 1* Accompagnateur le 
mieux exercé ! 

Attendra-t-on , même pour accompagner ,' 
que l'oreille soit forinéo ; qu'on sache lire 
aisément et rapidement toute musique ; qu'on 
puisse débrouiller à liyre ouvert une parti- 
tion? Mais en fût-on là , on aurait encore 
besoin d'une habitude du doigter , fondée 
sur d'autres principes d'accompagnement que 
ceux qu'on a donnés Jusqu'à M. J\am>eau. 

Les maîtres zélés ont bien senti l'insuffi* 
sance do leurs règles. Pour y suppléer , ils 
ont eu recours à l'énumératiou et à la des* 
cription des consonnances , dont chaque 
difisonnance se prépare, s'accompagne et se 
sauve dans tous les diiférens cas : détail pro- 
digieux que la multitude des dissounances et 
<ld Iturs combinaisons fait assez sentir ^ et 
^pQt la mémoire demeure accablée. 
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Plusieurs conseillent d'apprendre la Com- 
position avant de passer à M accompagnement , 
comme si V accompagnement n'était pas la 
Composition même , à l'invention près, qu'il 
faut de plus au compositeur. C'est comme 
si l'on proposait de commencer par se faire 
orateur pour apprendre à lire. Combien de 
gens 9 au contraire , veulent q^.e l'on com- 
mence par X accompagnement à apprendre la 
Composition ! et cet ordre est assurément ' 
plus raisonnable et plus naturel. 

La marche de la Basse , la règle de l'Octave , 
la manière de préparer et sauver les disson- 
nances , la Composition en général , tout 
cela ne concourt guère qu'à montrer la suc- 
cession d'un accord à un autre ; de sorte qu'à 
chaque accord ,^^ nouvel objet , nouveau sujet 
de réflexion. Quel travail continuel ! quand 
l'esprit sera-t-i lassez instruit? quand l'oreille 
8era-t-elle assez exercée pour que les doigts 
ne soient plus arrêtés? 

Telles sont les difficultés que M. Rameau 
s'est proposé d'applanir par ses nouveaux 
chiffres et par ses nouvelles règles à^accoTn^ 
pagnement» 

Je tâcherai d'exposer en peu de mots les 
principes sur lesquels sa méthode est fondée. 
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Il ii*y a dans rharmonie que des conson- 
nances et des dissonnances. Il n*y a donc 
que des accords consonnans et des accords 
dissonans. 

Chacun de ces accords est fondamentale* 
ment divisé par tierces. ( C'est le système do 
M. Rameau ). L'accord consonnant est com- 
posé de trois notes, comme ut mi sol ; et 1o 
dissonant de quatre, comme sol si re fa •* 
laissant à part la Supposition et la Suspen« 
sic n qui, ^ la place des notes dont elles exigent 
le retranchement , en introduisent d'autres 
comme par licence : mais V accompagnement 
n'en porte toujours que quatre. ( Voyez Sup- 
position et Suspension ). 

Ou des accords consonnans se succèdent,' 
ou des accords dissonans sont suivis d'autres 
accords dissonans , ou les consonnans et les 
dissonans sont entrelacés. 

L'accord consonnant parfait ne convenant 
qu'à la tonique , la succession des accords 
consonnans fournit au .a it de toniques, et 
par conséquent autant de cliaugemens de 
ton. 

Les accords dissonans se succèdent ordi nai« 
rement dans un même Ton., si les sons n'y 
sont point altérés. La dissonance lie le sens 
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harmoaiquo : un accord y fait dcsîrer l'antre i 
et sentir que la phrase n'est pas finie. Si le 
Ton change dans cette succession , ce chan- 
gement est toujours annoncé par un dièse 
ou par un bémol. Quant a la troisième Suc- 
cession , savoir Tentrelacement des accords 
consonnans et dissonans , M. Rameau l'a 
réduit à deux cas seulement; et il prononcQ 
en général , qu'un accord consonnant no 
peut être immédiatement précédé d'aucuu 
accord dissonant , que celui du septième de 
la dominante-tonique, ou de celui de sixte- 
quinte de la sous-dominante ; excepté dans 
la cadence rompue et dans les Suspensions s 
encore prétend-il qu'il n'y a pas d'exccptiou 
quant au fond. Il me semble que l'accord 
parfait peut encore être précédé de l'accord 
de septième diminuée , et même de celui de 
sixte superflue; deux accords originaux ,dont 
le dernier ne se renverse point. 

Voilà donc trois textures dillérentes des 
phrases harmonique» i. Des toniques qui se 
succèdent et forment autant de nouvelles 
modulations, i. Des dissonances qui se suc- 
cèdent ordinairemeut dans le même ton. 3. 
Enfin des consonnances et des dissonnances 
qui s'entrelacent , et 012 la consounance est » 

seloik 
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«elon Jl. Rameau , nécessairement prece'dé 
de la septième de la dominante , ou de sixte-. 
quinte de la sous-dominante. Que reste- t-il 
donc à faire pour la facilité de }^ accompagne^ 
ment , sinon d'indiquer à l'accompagnateur 
quelle est celle de ces textures qui règne dans ce 
qu'il accompagne ? Or c'est ce que M. Rameau 
veut qu'on exécute ayec des caractères de son 
invention. 

Un seul signe peut aisément indiquer le 
ton , la tonique et sou accord. 

De-là se tire la connaissance des dièses et 
des bémols qui doivent entrer dans la compo- 
sition des accords d'une tonique îi'uue autie. 

La succession fondamentale par tierces , eu 
par quintes , tant en montant qu'eu desccn* 
dant , donne la première texture des phrases 
harmoniques , toute composée d'accords 
xonsonnans. 

La succession fondamentale par quintes ou 
par tierces , en descendant donne la seconde 
texture , composée d'accords dissonans , 
savoir , des accords de septième ; et cette 
succession donne une harmonie descendante. 

L'harmonie ascendante est fournie par uoe 
succession de quintes en montant , ou dp 
quartes en descendant , accompagnées de la 

DicU de Musique. Tome I. C 
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dissonance propre à cette succession , qui 
est la sixte-ajoutce : et c'est la troisième tex- 
ture des phrases harmoniques. Cette dernière 
n'avait jusqu'ici été observée par personne , 
' pas même par M. Rameau , quoiqu'il en ait 
découvert le principe dans la cadence qu'il 
appelle irréguliere. Ainsi , par les règles ordi- 
naires , l'harmonie qui naît d'une succession 
de dissonances, descend toujours, quoique 
selon les vrais principes , et selon la raison , 
elle doive avoir , en montant , une progres- 
sion toute aussi régulière qu'en descendant. 

Les cadences fondamentales doniient la 
quatrième teiture de phrases harmoniques , 
ovL les consonnances et les dissonances s'en- 
trelacent. 

Toutes ces textures peuvent être indiquées 
par des caractères simples , clairs , peu nom- 
breux , qui puissent en même-temps indiquer , 
quand il le faut , la dissonance en général \ 
car l'espèce en est toujours déterminée par 
la texture même. On commence par s'exercer 
sur ces textures prisés séparément; puis oa 
les fait succéder les uncsaux autres sur chaque 
ton et sur chaque mode successivement. 

Avec ce3 précautions , M. Rameau prétenii 
qu'on apprend plus d'accompagnemens eu six 
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mois qu*on en apprenait auparavant en six 
ans, et il a rexpérience pour lui. ( Voyea 

CHIFFRES et DOIGTER ). 

A Te'gard de la manière d*accompagner 
avec intelligence, comme elle dépend plusda 
rasage et du goût, que des règles qu'on en 
peut donner, je me contenterai de faire ici 
quelques observations géne'rales que ne doit 
ignorer aucun accompagnateur. 

I. Quoique , dans les principes de M. 
Rameau j Ton doive toucher tous les sons 
de chaque accord , il faut bien se garder de 
prendre toujours cette règle \ la lettre. 11 y 
j a des accords qui seraient insupportables 
avec tout ce remplissage. Dans la plupart des 
accords dissonans , sur-tout dans les accords 
par supposition , il y a quelque son à retran- 
cher pour en diminuer la dureté ; ce son 
est quelquefois la septième , quelquefois la 
quinte ; quelquefois l'une et l'autre se retran- 
chent. On retranche encore assez souvent 
la quinte ou l'octave de la basse dans les 
accords dissonans , pour éviter des octaves 
ou des quintes de suite qui peuvent faire un 
mauvais effet sur-tout aux extrémités. Par la 
même raison , quand la note sensible est dans 
kl basse , on ne la met pas dans Vaccompa^ 
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gnement ; et l'on double au-lieu de cela , la 
tierce ou la sixte , de. la main droite. On doit 
éviter aussi les intervalles de seconde , et 
d*avoir deux doigts joints ; car cela fait une 
dissounance fort dure , qu'il faut pour quel- 
ques occasions où Texpression la demande. 
En général on doit penser , en accompagne- 
ment , que quand M. Rameau veut qu'on 
remplisse tous les accords , il a bien plus 
d'égard \ la mécanique des doigts et à se a 
système ^^x\i\ç,\3X\^x à! accompagnement ^ qu*à 
la pureté de Fbarmonie. Au-lieu du bruit 
confus que fait un pareil accompagnement ^ 
il faut chercher \ le rendre agréable et so- 
nore , et faire qu'il nourrisse et renforce la 
basse , au-lieu de la couvrir et de Tétoufifer. 

Que si l'on demande comment ce retran- 
chement de sons s'accorde avec la définition 
de V accompagnement par une harmonie coin- 
plette , je réponds que ces retranchemens no 
sont dans le vrai , qu'hypothétiques et seule- 
ment dans le système de M. Rameau; que sui- 
vant la nature, ces accords , en apparence, 
ainsi mutilés , ne sont pas moins complets 
que les autres , puisque les sons qu'on y 
suppose ici retranchés , les rendraient cho- 
quans et souvent insupportables ; qu'en eSet 



les accords dissonans.ne sont point rempliii 
dans le système de M. Tartini comme dans 
celui à&'^. Rameau ;f^^ par conséquent dea 
accords défectueux dans celui-ci sont com- 
plets dans Tautre ; qu'enlin le bon goût dans 
l'exécution demandant qu^on s'écarte souvent 
de la règle générale , et V accompagnement 
le plus régulier n*étant pas toujours le plus 
agréable , la définition doit dire la règle , et 
l'usage apprendre quand on s'en doit écarter. 
II. On doit toujours proportionner le bruit 
4e y^accom,pagnement au caractère de la mu- 
sique et à celui des instrumens au des yoîk 
que l'on doit accompagner. Ainsi dans un, 
chœur on frappe de la main droite les accords 
pleins ; de la gauche on redouble l'octave ou 
la quinte , quelquefois tout l'accord. On en 
doit faire autant dans k récitatif italien ; 
car les sons de la basse n'y étant pas soute- 
nus ^ ne doivent se faire entendre qu'avec 
toute leur harmonie , et de manière à rap-( 
peler fortement et pour long-temps l'idée de 
la modulation. Au contraire , dans un air 
lent et doux , quand on n'a qu'une, voix 
faible ou un seul instrumenta àccompa(:;ner» 
on retranche des sons , on arpège douce- 
nient , ou prend le petit clavier. En un mot, 

C 3 
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on a toujours attention que V accompagne-' 
ment qui n'est fait que pour soutenir et em- 
bellir le chant , ne le gâte et ne le couvre pas. 

m. Quand on frappe les mêmes touches 
pour prolonger le son dans une note longue 
ou une tenue , que ce soit plutôt au commen- 
cement de la mesure ou du temps fort , que 
dans un autre moment : on ne doit rebattre 
^u'en marquant bien la mesure. Dans le réci- 
tatif italien , quelque durée que puisse avoir 
une note de basse , il ne faut jamais la frapper 
qu'une fois et fortement avec toutsou accord: 
on refrappe seulement Taccord quand il 
change sur la même note : mais quand un 
accompagnenient de violons règne sur le 
récitatif, alors il faut soutenir la basse et ea 
arpéger l'accord. 

IV. Quand on accompagne de lamustquo 
vocale , on doit par Y accompagnement sou- 
tenir la voix , la guider , lui donner le toà 
il toutes les rentrées , «t l'y remettre qnaiid 
elle détonne : l'accompagnateur ayant tou- 
jours le chant sous les yeux et rharinônîc 
présente à l'esprit , est chargé spécialement 
d'empêcher que la voix ne s'égare ( Voye» 

ACCOMPAGNATEUR. ) 

y. On ne doit pas accompagner de la 
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même manière la musique italienne et la 
française. Dans celle-ci , il faut soutenir les 
sons, les arpéger gracieusement et conti- 
nuellement de bas en haut , remplir toujours 
rbarmonie, autant qu'il se peut; jouer pro- 
prement la basse; en un mot , se prêter à tout 
ce qu'exige le genre. Au contraire, en accom- 
pagnant de l'italiea , il faut frapper simple- 
ment et détacher les notes de la basse , n'y 
faire ni trils , ni agrémens , lui conserver la 
marché égale et simple qui lui conyient. Uac" 
eompagneînent doit être plein j sec et sans 
arpéger , excepté le cas dont )'ai parlé nu- 
méro 3, et quelques tenues ou poînts-d*orgue. 
0n y peut , sans sarupule , retrancher des 
ions : nuiis alors il faut bien choisir ceux 
qu'on fait entendre ; ensorte qu'ils se fondent 
dans l'harmqnie et se marient bien arec la 
voix. jLes italiens ne veulent pas qu'on entendo 
riendans V accompagnement^ ni dans la basse» 
qui puisse distraire un moment l'oreille du 
chant ; et leurs accompagnemens sont tou- 
jours dirigés sur ce principe , que le plaisir 
et l'attention s'évaporent en se partageant. 

YI. Quoique V accompagnement de l'orgua 
•oit le même que celui du clavecin , le goût 
en est très-différent. Comme les sons de Torgus 
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sont soutenus , la marche en doit être plus Iie« 
et moins sautillante : il faut lever la maia 
entière le moins qu*il se peut ; glisser les 
doigts d*une touche à l'autre , sans ôter ceux 
qui , dans la place où ils sonf , peuvent servir 
^ l'accord où ron passe. Rien u*est si désa- 
gréable que d'entendre hacher sur Torguo 
cette espèce d^accompa^^ement sec ^ arpégé ^ 
qu'on est forcé de pratiquer sur le clavecin. 
( Voyez le mot doigter. ) En général l'or- 
gue , cet instrument si sonore et si majes- 
tueux , ne s'associe avec aucun autre , et ne 
fait qu'un mauvais effet dans V accompagne'^ 
ment, si ce n'est tout au plus pour fortifier 
les rippiennes et les chœurs. 

M. Rameau , dans ses erreurs sur la 
musique, vient d'établir ou du-moins d'a-« 
vancer un nouveau principe, dont il me 
censure fort de n'avoir pas parlé dans l'en- 
cyclopédie ; savoir , que V accompagnement 
représente le corps sonore. Comme j'examine 
ce principe dans un autre écrit , je me dîs« 
penserai d*en parler dans cet article qui n'est 
déjà que trop long. Mes disputes avec M. 
Hameau sont les choses du monde les plus 
inutiles au progrès de l'art, et par coasé-* 
quentau but de ce dictionnaire. 
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ACCOMPAGNEMENT , est eneoce toute 
partie de basse ou d'autre instrument , qui est 
composée sous un chant pour j faire harmo- 
nie. Ainsi un solo de violon s'accompagne 
du violoncelle ou du clavecin , et un accomr 
pagnement de fin te se piarie fort bien avec 
la voix. L'harmonie de V accompagnement 
ajoute \ Tagrément du chant en rendant le» 
sons plus sûrs , leur effet plu« doux , la mo- 
dulation plus sensible , et portant à l'oreille 
un témoignage de justesse qui la flatte. Il y a 
mtm^ par rapport aux voix , une forte raison 
de les faire accompagner de quelque instru- 
ment, soit en partie , soit à l'unisson : car^ 
quoique plusieurs prétendent qu'en chantant, 
la voix se modi&e naturellement selon les 
lois du tempérament , ( Voyez tempera* 
MENT ) cependant l'expérience nous dit que 
les voix les plus justes et les mieux exercées 
ont bien de la peine a se maintenir long- 
temps dans la jnstesse du ton , qtiand rien 
ne les y soutient. A force de chanter , on 
monte ou l'on descend insensiblement , et il 
est très-rare qu'on se trouve exactement en 
finissant dans le ton d'oiî l'on était parti. 
C'est pour entpécher des variations que l'har- 
monie d'un instrument est employée -, elle 
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maintient la voix dans le même diapason , oa 
Vy rappelle aussi-tôt , quand elle s'égare. La 
basse est de toutes les parties la plus propre 
^ y accompagnement , celle qui soutient le 
mieux la voix , et satisfait le plus Toreillc ; 
parce qu'il n'y en a point dont'les vibrations 
soientsi fortes , si déterminantes , ni qui laisse 
moins d'équivoque dans le jugement de 
^'harmonie fondamentale. 

ACCOMPAGNER , v. a. et «. C'est en 
général joner les parties d'accompagnement 
dans l'exécution d'un morceau de musique ; 
c^est plus particulièrement , sur un instrument 
convenable, frapper avec chaque note de !a 
basse les accords qu'elle doit porter , et qui 
s'appellent l'accompagnement. J'ai suffisam- 
ment expliqué dans les précédens articles en . 
quoi consiste cet accompagnement. J'ajou- 
terai seulement que ce mot même avertit 
celui qui accompagne dans un concert , 
qu'il n'est chargé que d'une partie accessoire ; 
qu'il ne doit s'attacher qu*à en faire valoir 
d'autres ; que si-tôt qu'il a la moindre 
prétention pour lui-même , il gâtel'exéoutiony 
«t impatiente à*l a-fois les concertans et les 
auditeurs ; plus il croit se faire admirer, 
plus il se rend ridicule^ et si^tôt ^u'à foret 
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change )l roreille , et de lui persuader le con- 
traire, en lui présentant les sons principaux 
des accords ^ de manière ^& lui faire oublier 
les autres. ( Voyez Trio ). Cependant Toctavc 
du son principal produisant^ de nouveaux 
rapports eft de nouvelles consonnhnces par 
les complëmens des intervalles , ( Voyez cosr- 
Pl^ÉMENT ), on ajoute ordinairement cette 
octave pour avoir l'ensemble de toutes les 
consonnancesdansun même accord (Voyez 
G09805NA9CE ). De plu«« , Taddition de la 
dissonance, ( voyez DissoivAif ce ) produis 
sant un quatrième son ^ ajoute \ Y accord 
parfait, c'est une nécessité, si l'on veut rem- 
plir V accord y d'avoir une quatrième partie 
pour exprimer cette dissonance. Ainsi la suite 
des accords ne peut être complette et liée 
qu'au moyen de quatre parties. 

On divise les accords en parfaits et impar- 
faits. \2 accord parfait est celui dont nous 
Tenons de parler , lequel est composé du son 
fondamental au grave , de sa tierce , de sa 
quinte, et de son octave; il se subdivise ea 
majeur ou mineur , selon l'espèce de sa tierce. 
(Voyez MAJEua , mineur ). Quelques au- 
teurs donnent aussi le nbm de parfaits à tous 
les accords , même dissonans | dont le son 
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fondamental est au grave. Les accords impar- 
faits sont ceux où règne la sixte au-lieu de la 
quinte , et en général tous ceux où le son 
grave n'est pas le fondamental. Ces dénomi* 
nations qui ont été données avant que l'on, 
connût l^basse-fondamci. taie y sont fort mal 
appliquées : celles à* accords directs ou ren- 
versés sont beaucoup p'us convenables dans 
le même sens. ( Voyez rsisversemeiit ). 

Ltc&.accords se divisent encore en conson- 
nans et dissonans. Les accords consonnans 
sont V accord parfait et ses dérivés : tout autre 
accord est dissonant. Je vais donner une 
table des autres j selon le système de M. 
Rameau» 
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Quoique tous les accords soient pleins et 
complets dans cette table , comme il le fallait 
pour montrer tous les élémens , ce n'est pas à 
dire qu'il faille les employer tels. On ne le 
jieut pas toujours ; et on le doit très-rarement. 
Quant aux sons qui doivent être prëfc'rcs seloi^ 
là place et l'usage des accords , c'est dans ce 
cboix exquis et nécessaire que consiste le plus 
grand art du compositeur. ( Voyez compo- 

SITIOÏÏ , MÉLODIE , EFFET , EXPRESSION , 

etc. ) 

JFin de la Table des accords. 



Nous parlerons aux mots HARMoifiE ; 

BASSE-FONDAMENTALE , COMPOSITION , CtC. 

de la manière d'employer tous ces accords 
pour en former une harmonie régulière. 
J'ajouterai seulement ici les observations 
suivantes. 

I. C'est une grande erreur de penser que le 
cboix des renversemens du même acchrd soit 
indifférent pour l'harmonie oii pour l'expres- 
sion. Il n'y a pas un de ces renversemens qui 
n'ait son caractère propre. Tout le monde 
sent l'opposition qui se trouve entre la dou- 
ceur de la fausse quinte et l'aigreur du triton , 

Dict. de Musique, Tome L 1> 
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et cependant l'un de ces intervalles est ren« 
yersé de l'autre. Il en est de même de la 
septième diminuée et de la seconde superflue , 
de la seconde ordinaire et de la septième. Qui 
ne sait combien la quinte est plus sonore 
que la quarte ? \J accord de grande-sixte et ce- 
lui de petite-sixte mineure ^ sont deux faces du 
même accord fondamental ; mais de combiea 
Tune n'est -elle pas plus harmonieuse que 
l'autre ! \J accord de petite-sixte majeure , au 
contraire , n'estai pas plus brillant que celui 
de fausse-quinte ? Et pour ne parler que du 
plus simple de tous les accords , considérez 
la majesté de V accord parfait , la douceur de 
V accord de sixte , et la fadeur de celui de 
sixte-quarte ; tous cependant composés des 
mêmes sons. En général , les intervalles su- 
perflus^ les dièses dans le haut, sont propres 
par leur dureté à exprimer l'emportement, lai 
colère et les passions aiguës. Au contraire , 
les bémols à l'aigu et les intervalles dimi- 
nués y forment une harmonie plaintive, qui 
attendrit le cœur. C'est une multitude d'ob- 
servations semblables , qui , lorsqu'un habile 
musicien sait s'en prévaloir , le rendent maître 
des affections de ceux qui l'écouteut. 

II. Le choix de« intervalles simples n'est 
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guère moins important que celui des accords 
pour la place où Ton doit les employer. 
C'est, par exemple y dans le bas qu*il faut 
placer les quintes et les octaves par préfé- 
rence , dans le haut les tierces et les sixtes. 
Transposez cet ordre , vous gâtprez Thar- 
monie en laissant les mêmes accords, 

ni. Enûn , Ton rend les accords plus bar- 
monienv encore , en les rapprochant par de 
petits interralles , plus convenables que les 
grands à la capacité de l'oreille. C'est ce qu'on 
appelle resserrer l'harmonie , et que si peu 
de musiciens savent pratiquer. Les bornes 
du diapason des voix sont une raison de plus 
pour resserrer les chœurs. On peut assurer 
qu'un cœur est mal fait, lorsque les ^zccortff 
divergent , lorsque les parties crient , sortent 
de leur diapason , et sont si éloignées les unes 
des autres , qu'elles semblent n'avoir plus de 
rapport entre elles. 

' Oii appelle encore accord l'ctat d'un ins- 
trument dont les sous fixes sont entre eux 
dans toute la justesse qu'ils doivent avoir. 
On dit en ce sens qu'un instrument est d'/7£r- 
tord j qu'il n'est pas è^ accord y qu'il garde 
ou ne garde pas son accord, La même exprès^ 
iion s'emploie pour deux voix qui. chantent 
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ensemble , pour deux sons qui se font enteiv* 
dre à-la-fois , soit à Tuaissoiiy soit en contre- 
parties. 

ACCORD DISSONANT , FAUX 
ACCORD, ACCORD FAUX, sont autant de 
différentes choses qu*il ne faut pas confondre. 
Record dissonant c^t celui qui contieat quet-> 
que dissonance ; accord faux ,. celui dont 
les sons sont mal accorde's , et ne gardent pas 
entre eux la justesse des intervalles ; fau3> 
^accord , celui qui choque l'oreille , parc» 
qu'il est mal composé, et que les sons , 
^ quoique justes , n'y forment pas uu ton har-^ 
Xnonique. 

ACCORDER des insirumens , c'est tcndre^ 
ou lâcher les cordes, allonger ou raccourcir 
les tuyaux , augmenter ou diminuer la masse 
du corps sonore , juqu'à ce que toutes les 
parties de l'instrument soient a.u ton qu'elles 
doivent avoir. 

Pour accorder an instrument , il faut d'a- 
bord fixer un son qui serve aux autres de 
terme de comparaison. C'est ce qu'on appelle 
prendre ou donner le ton. ( Toyez ton. ) Ce 
son est ordinairemeni Vut pour l'orgue et le 
clavecin , le la pour le yiolon et la bassiç, 
qui ont ce la sui: une corde i( vide et dans u^ 
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nediujti propre à: être aîsémeat saisi par 
rorcillc. 

A regard des ftûtes , hautbois , bassons , 
et autres instrumens à vent , ils ont leur tou 
à-peu-près fixé , qu'on ne peut guère changer 
qu'en changeant quelque pièce de l'instru- 
ment. On peut encore les alonger un peu à 
Temboiture des pièces , ce qui baisse le toa 
de quelque chose ; mais il doit nécessaire- 
ment résulter des tons faux de ces yariations» 
parce que la juste proportion est rompue 
entre la longueur totale de rinstrameut et 
les distances d'xin trou il l'autre. 

Quand le ton est dt^terminé , ony fàitrap^ 
porter tous les autres sons de l'instrument , 
lesquels doivent être fixés par l'accord , selon, 
les intervalles qui leur conviennent. L'orgue 
et la clavecin s'accordent par quintes, jus- 
qu'à ce que la partition soit faite , et pa*" 
octave pour le reste du clavier ; la basse et le 
violon par quintes ; la viole et la guitare par 
quartes et par tierces , etc. En général on choi- 
sit toujours des intervalles consonnaus et 
harmonieux , afin que l'oreilk en saisisse 
plus aisément la justesse. 

Cette justesse des intervalles ne peut,darts^ 
lapr^que , s'observer à touterigueur , et pour 

D 3 
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qu'ils puissent tous raccorder entre eux , îl 
faut que chacun en particulier souffre quelque 
altération. Chaque esi>ècc d'instrument a 
pour cela ses règles particulières et sa mé- 
t'inde Raccorder ( Voyez tempéramekt. ) 

On observe que les instrumens dont on tire 
le sou par inspiration, comme la fliitc et le 
]jnvit])ois, montent insensiblement quand oa 
a joué quelque temps; ce qui vient, scloa 
quelques-uns , de Thumidité qui , sortant de la 
bouche avec Tair , les renfle et les raccourcit ; 
ou plutôt, suivant la doctrine de M. Euler^ 
c'est que la chaleur et la réfraction que Tair 
reçoit pendant l'inspiration , rendent se» 
vibrations plus fréquentes , diminuent son 
poids , et augmentant ainsi le poids relatif 
de l'atmosphère, rendent le son un peu plu» 
aigu. 

Quoi qu'il en soit de la cause , il faut , en 
accordant , avoir e'gard à l'effet prochain , 
ctforcerun peu le vent quand on donne oa 
reçoit le ton sur ces instrumens; car pour 
rester d'accord durant le concert, ils doivent 
être un peu trop bas en commençant. 

ACCORDEUR, s. m. On appelle accor^ 
deur d'orgue ou de clavecin , ceux qui vont 
dans les églises ou dans les^sKÛ&ous accoxoK 
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moder et accorder ces înstruHiens , et qui , 
poar Tordinaire , en sont aussi les facteurs. 

ACOUSTIQUE , j. / Doctrine ou the'orio 
de sons. ( Voyez son.) Ce mot est de l'in- 
yention de M. Sauveur , et vient du greo 
«««vtf j'entends. 

\] acoustique est proprement la partie théo- 
rique de la musique : c'est elle qui donne ou 
doit donner les raisons du plaisir que. nous, 
foot Tharmonie et le chant , qui détermine 
les rapports des intervalles harmoniques , 
qui découvre les affections ou propriétés des 
cordes vibrantes , etc. (Voyez cordes , har« 

MONIE. ) 

acoustique est aussi quelquefois adjectif* 
on dit : Torgane acoustique , un phénomèno 
acoustique , etc. 

ACTE , s. m. Partie d*un opéra séparée 
d'une autre dans la représentation par uu 
espace appelé entre*acte. (Voyez £nTRB« 

ACTE. ) 

L'unité de temps et de lieu doit être aussi 
rigoureusemen t observée dan s un tfr/<r d'opéra, 
que dans une tragédie entière du genre ordi* 
naire , et même plus, à certains égards ; carie 
poêle ne doit point donner à un acte d'opéré 
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une durée hypothétique plus longue quecellê 
qu'il a réellement, parce qu'on ue peut sup,- 
poser que ce qui se passe sous nos yeux dure 
plus Ion g- temps que nous ne le voyons durer 
en efifét : mais il dépend du musicien de préci- 
piter ou ralentir Taction jusqu'à un certain, 
point , pour augmenter la- vraisemblance ou 
l'intérêt ; liberté qui l'obligea bien étudier la 
gradation des passions théâtrales , le temps 
qu'il faut pour les développer, celui où le 
progrès est au plus haut point, et celui où il 
convient de s'arrêter , pour prévenir l'inat- 
tention , la langueur , l'épuisement du spec- 
tateur. Il n'est pas non plus permis de changer 
de décoration et de faire sauter le théâtre d'un 
lieu à un autre , au milieu d'un acte , même 
dans le'genre merveilleux; parce qu'un pareil 
saut choque la raison , la vraisemblance , ot 
détruit l'illusion , que la première loi du 
théâtre est de favoriser en tout; Quand donc 
l'action est interrompue par de tels change-^ 
mens , le musicien ne peut savoir ni comment 
ils les doit marquer , ni ce qu'il doit faire de 
son orchestre pendant qu'ils durent , à-moins 
d'y représenter le mém« caho&qui règne alors 
sur la scène. 

Quelquefois le premier acte d'un «péra 
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ne tient point "k Taotion principale et ne lui 
sert que d'introduction. Alors il s'appelle 
prologue. (^ y oyez ce mot). Comme le pro- 
logue ne fait pas partie de la pièce ^ on ne le 
compte point dans le nombre des actes qu'elle 
contient , et qui est souvent de cinq daus 
les opéra Français , mais toujours de trois 
dans les Italiens. ( Voyez opjëra ). 

ACTE DE CADENCE , est un mouve- 
ment dans une des parties , et sur-tout daua 
la basse 9 qui oblige toutes les autres parties 
à concourir à former une ciidence , ou à TcJ- 
riter expressément ( Voyez cadbkce , 

iviTER ). 

ACTEUR, s. m. Chanteur qui fait un rôle 
dans la représentation d'un opéra. Outre tou- 
tes les qualités qui doivent \\x\ être commu- 
nes avec V acteur dramatique y il doit en avoir 
beaucoup de particulières pour réussir dans 
son art. Ainsi il ne sufiit pas qu'il ait un 
hel organe pour la parole , s'il ne V^ tout 
sussi beau pour le chant ; car il n'y a pas 
Qoe telle liaison entre la voix parlante et la 
'oix chantante , que la beauté de l'une sup- 
pose toujours celle de l'autre. Si Ton par- 
^îoQne à un acteur le défaut de quelque qua- 
^^é qu'il a pu se flatter d'acquérir , ou ne 
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peut lui pardonner d*oser se destiner aa 
théâtre , destitué des qualités naturelles qui 
y sont nécessaires , telles , entre autres , que 
la veix dans un chanteur. Mais par ce mot 
$foix y i*eu tends moins la force du timbre , 
que rétendue y la justesse , et la flexibilité. 
Je pense qu'un théâtre dont robjet est d'é- 
mouvoir le cœur par les chants , doit être 
interdit à ces voix dures et bruyantes qui ne 
font qu'étourdir les oreilles ; et que , quel- 
que peu de voix que puisse avoir un acteur y 
9'il Ta juste , touchante , facile , et suffisam- 
ment étendue , il en a tout autant qu'il faut; 
il saura toujours bien se faire eu tendre , s'il 
sait se faire écouter. 

Avec une voix convenable , V acteur doit 
l'avoir cultivée par l'art , et quand sa v\>îx 
n'en aurait pas besoin , il en aurait besoia 
lui-même pour saisir et rendre avec intelli- 
gence la partie musicale de ses rôles. Rien 
n'est plus insupportable et plus dégoûtant 
que de voir un héros dans les transports des 
passions les plus vives , contraint et gêné 
dans son rôle , peiner et s'assujétir en éco- 
lier qui répète mal sa leçon ; montrer , au- 
lieu des combats de l'amour et de la vertu , 
ceux d'un mauvais chanteur avec la mesure 
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tt Torcliestre , et plus incertain sur le ton 
que sur le parti qu'il doit prendre. Il n*y a 
ni chaleur ni grâce sans facilité ; et V acteur 
dont le rôle lui coûte , ne le rendra jamais 
bien. 

Il ne suffit pas \ Vacteur d'opéra d*ëtro 
QQ excellent dianteur , s'il n'est encore un 
excellent pantomime ; car il ne doit pas seu- 
lement faire sentir ce qu'il dit lui-même , 
mais aussi ce qu'il laisse dire à la sympho- 
nie L'orchestre ne rend pas un sentiment 
qui ne doive sortir de son ame ; ses pas , 
ses regards , son geste , tout doit s'accorder 
sans cesse avec la musique , sans pourtant 
qu'il paraisse y songer ; il doit intéresser 
toujours , même en gardant le silence ; et 
qubiqu*occupé d'un rôle difBcile , s'il laissa 
un instant oublier le personnage pour s'oc« 
cuper du chanteur, ce n*est qu'un musiciea 
sur la scène ; il n'est plus acteur. Tel ex-» 
cella dans les autres parties , qui s'est fait 
siffler pour avoir négligé celle-ci. Il n'y a 
point facteur à qui l'on ne puisse , il cet 
égard , donner le célèbre Chassé pour mo- 
dèle. Cet excellent pantomime , en mettant 
toujours son art au-dessus de lui , et s'eSbr- 
«ant toujours d'y exceller , s'est aiusi mis 
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lui-mciiic fort an-dessos ' de ses confrères t 
acteur unique et homoia cstùuable , il lais- 
sera l'admiration et le regret de ses talens 
aux amateurs de son théâtre , et un souvenir 
honorable de sa personne à tons les honnêtes 
gens. 

ADJkGIO, adjp. Ce mot, écrit à la tcU 
d'un air , daigne le second , du lent au vite , 
des cinq principaux degrés de mouyement 
distingués dans la musique italienne ( Voyez 
jfOGTEiTEiîT). Adagio est un ad?erbe ita- 
lien qui signifie à Vais€ j posément ^ et c*est 
aussi de cette manière qu'il faut battre la 
mesure des airs auxquels il s'applique. 

Le mot adagio^ prend quelquefois subs* 
tantivement , et s'applique par métaphore 
aux morceaux de musique dont il détermine 
le mouyement : il en est de même des autres 
mots semblables. Ainsi , Ton dira : un ada" 
gio de Tartini , un andanie de Sau-Martiuo , 
uu allegro dç Locatelli , etc. 

AFFETTUOSO , adj. pris adverbiale- 
vient. Ce mot , écrit à la tête d'un air , in- 
dique un mouvement moyen entre Vandantc 
et V adagio , et dans le caractère du chant , 
uiie expression affectueuse et douce. 

AGOG£. Conduite, Une des subdivisions 

dt 
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de rancîentie méhopée , laquelle donne les 
règles de la marche du chant par degrés 
alternatÎTement conjoints ou disjoints , soit 
ea montant ^ soit en descendant ( Voyeàs 

KELOPÉE )> 

1 Martianus Captlla donne , après AriS" 
iide Quintilien , au mot agogé , un autro 
lens que j'eipose au mot tirade. 

AGRÉMËNS DU CHANT. On apelle ainsi 
4ans la musique française certains tours do 
gosier , et autres ornemens affectés aux no- 
tes qui sont dans telle ou telle position , se- 
lon les règles prescrites par le goût du chant. 
(Voyez oooT du chaut ). 

Les principaux de ces agrémens sont : 
Taccent, le COULE , le ïlatté , le mar- 

TELLEMENT , la CADENCE PLEINE , la CA- 
DENCE BRISÉE , et le PORT DE VOIX. ( Voye» 
css. articles , chacun en son lieu ; et la plan'* 
cHe^.; figure iB). 

AIGU ^ adj. Se dit d'un son perçant ou 
^ élevé par rapport à quelque autre ison ( Voye» 
«ON ). -, , 

En ce sens , le mot aigu est opposé au 

jpXiX' grave. Plus les vibrations du corps so« 

nore sont fréquentes , plus le son est aigu. 

Les sons considérés sous les rapports d'oj^. 

VicU de Musique. Tome L £ 
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gus et de grâces , sont le sujet de VharmO'» 
nie ( Voyez harmoiîie , accord ). 

AJOUTÉ , ou acquise , ou surnuméraire: 
ad;, pris substantivement, C*était dans la 
musique grecque la corde ou le son qu'ils 
appelaient proslambakomeiïos (Voyez ce 
mot). 

Sixte ajoutée est une sixte qn*on ajoute à 
l'accord parfait , et de laquelle cet accord 
ainsi augmenté prend le nom ( Voyez accord 

et SIXTE ). 

AIR. Chant qu'on adapte aux paroles 
d*une chanson ou d'une petite pièce de poésie 
propre à être chantée , et par extension Toa 
appelle air la chanson même. 

Dans les opéra Ton donne le nom à^airs 
à tous les chants mesurés , pour l%s 'distin- 
guer du récitatif; et généralement on appelle 
air tout morceau icomplet de musique vecalë 
ou instrumentale formant uu* chant , soit 
que ce morceau fasse lui seul une pièce en- 
tière , soit qu'on puisse le détacher du tout 
dont il fait partie , et Texécuter séparé-* 
ment 

Si le sujet ou le chant est partagé eti 
deux parties , Vair s'appelle duo ; si eu trois ^ 
trio y etc. ... 
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^ Saumaise eroît que ce mot vient du latîa 
œra ; et Burette est de son sentiment , quoi- 
que Ménage le combatte dans ses étymolo-* 
gies de la Tangue &ançaise. 

Les Romains avaient lenrs signes pour lo 
Rhythme ainsi que les Grecs avaient les 
leurs ; et ces signes , tirés aussi de leurs ca« 
ractères , se nonimaient non-seulement /fi£- 
merus , mais encore ara , c'est-à-dire , nom- 
bre , ou la marque du nombre , numeri nota y 
dit NonnLus Marcellus. C'est eu ce sens que. 
le mot œra se trouve employé dans ce vers 
de Lucile : 

Hœc est ratio } Terveria ara ! Summâ suhductâ improbel 

Et Stxtus Rufus s'en est servi de même. 

Or y quoique ce mot ne se prit originaire- 
ment que pour le nombre ou la mesure du 
chant, dans la suite on en fit le même usage, 
qu'on avait £ait du mot numerus , et l'on se 
servit du mot œra pour désigner le cbant 
ipéme ; d*où est venu , selon les deux au- 
teurs cités, le mot français air^ etTitalieu 
aria pris dans le même sens. 

Le3 Grecs avaient plusieurs sortes à* airs 
qu^ils appelaient nomes oucbansons. ( Voyez 
CHATîsOK. ) Les nomes avaient chacun leur 

£ 2 



76 AIR 

caractère et leur usage , et plusieurs étaient 
propres à quelque instrument particulier , 
Vpeu-près comme ce que nous appelons au-» 
jourd'hui pièces ou sonates. 

La musique moderne a diverses espèces 
û^airs qui conviennent chacune à quelque 
espèce de danse dont ces airs portent le noraj 
( Voyez MEivuET, gavotte, musette^ 

PA8SEPIED ) , etc. 

Les airs de nos opéra sont , pour ainsi dire, 
la toile ou le fond sur quoi se peignent les 
tableaux de la musique imitative; la me'lodio 
est le dessin , Tharmonie est le coloris ; tous 
leij objets pittoresques d© la belle nature , 
tous les sentimens réfléchis du cœur humain 
sont les modèles que Tartiste imite ; Tatten* 
tion, rintérét , le charme )de l'oreille , et Pëmo^ 
tion du cœur, sont la fin de ces imitations.' 
( Voyez imitation. ) Un air savant etagrca* 
ble , un air trouvé par le génie et composé 
par le goût, est le chef-d'œuvre de la mu- 
sique ; c'est là que se développe une bello 
yoiz , que brille une belle symphonie ; c'est 
Ik que la passion vient insensiblement émou- 
voir l'ame par le sens. Après un bel air , 
on est satisfait , l'oreille ne désire plus rien ; 
il reste dans Timagination , on Temporto 
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avec SOI , on le répète à volonté ; sans pou* 
Toir en rendre une seule note , on Texécuto 
dans son cerveau tel qu'on Tentendit au spec- 
tacle ; on voit la scène , l'acteur, le théâtre ; 
on entend l'accompagnement, l'applaudis- 
sement. Le véritable amateur ne perd jamais 
les beaux airs qu'il entendit en sa vie ; il fait 
recommencer l'opéra quand il veut. 

Les paroles des airs ne vont point tou- 
jours de suite , ne se débitent point comme 
celles du récitatif ; quoique assez courtes pour 
l'ordinaire, elles se coupent , se répètent, 
«e transposent au gré du compositeur : elles 
ne font pas une narration qui passe; elles 
peignent , ou un tableau qu'il faut voir sous 
divers points de vue , ou un sentiment dans 
lequel le cœur se complatt, duquel il ne peut, 
pour ainsi dire , se détacher ; et les diffé- 
rentes phrases de Yair ne sont qu'autant d« 
man ères d'envisager la même image. Voilà 
pourquoi le sujet doit être un. C'est par cet 
répétitions bien entendues , c'est par ces 
coups redoublés qu'une expression , qui d'a- 
bord n'a pas pu vous émouvoir , vous ébranle 
enûn , vous agite , vous transporte hors de 
▼ous ; et c'est encore par le même principe 
^ae les roulades qui , dans les airs pathé- 

E 3 
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tiques paraissent si déplacées , ne le sontpour^ 
tant pas toujours: le cœur pressé d'un senti- 
ment très-vif , l'exprime souvent par des sons 
inarticulés plus vivement que par des paroles. 
( Voyez WEUME. ) 

La forme des airs est de deux espèces. Les 
petits airs sont ordinairement composés do 
deux reprises qu'on chante chacune deux fois ; 
mais les grands airs d'opéra sont le plus sou- 
vent en rondeau. ( Voyez rondeau. ) 

AL SEGNO. Ces mots écrits à la fin d'un ' 
air en rondeau , marquent qu'il faut repren- 
dre la première partie , non tout - à - fait au 
commencement , mais à l'endroit oii est mar-' < 
que le renvoi. ^^ 

ALLA BREVE. Terme italien qui marque -^ 
une sorte de mesure à deux temps fort vîte , '^ 
et qui se note pourtant avec une ronde ou '"^^ 
semi-brève par temps. Elle n'est plus guère '^1 
d'usage qu'en Italie , et seulement dans la -^i 
musiqued'église. Elle répond assez à ce qu'on % 
appelait en France du gros-fa. \^ 

ALLA ZOPFA. Terme italien qui annou-» '^"^ 
ce un mouvement contraint, et syncopant • I 
entre deux temps , sans syncoper entre '" 
deux mesures ; ce qui donns aux notes une ^^ 
marche inégale et coimne boiteuse. C'est ua <^Qi 
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arertissément que cette m^me marche con- 
tinut ainii jusqu'à la fin de Tair. 

ALLEGRO , ad/, pris adperbialement. Ce 
mot italien , écrit à la tête d'un air , indique, 
du vite au lent, le second des cinq princi- 
paux degrés de mouvement, distingués dans 
la musique italienne. Allegro signifie ^^f' / 
et c'est aussi l'indication d'un mouvement 
gai , le plus vif de tous après le presto. Mais 
il ne faut pas croire pour cela que ce mou- 
vement ne soit propre qu'à des sujets gais; 
il s'applique souvent à des transports de fu- 
reur, d'emportement et de désespoir, qui 
n'ont rien moins que la gaieté. ( VoyeaMOir- 

TEMETÎT. ) 

Le à\wÀxï:ïjX\î allegretto indique une gaieté 
plus modérée , un peu moins de vivacité dans 
la mesure. 

ALLEMANDE, s.f. Sorte d'air ou de 
pièce de musique dont la musique est à quatre 
temp^ , et se bat gravement. Il parait par son 
nom que ce caractère d'air nous est venu d'Al- 
lemagne , quoiqu'il n'y soit point connu du 
tout. \J allemande en sonate est par-tout 
vieillie, et \ peine les musiciens s'en serve nt-« 
ils aujourd'hui : ceux qui s'en servent encort 
lui donnent un mouvement plus gai. 

E 4 
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ALLEMANDE , est aussi Taîrâ^une daii- 
se fort cotiimune eu Suisse et en Allemagne. 
Cet air, ainsi que la dause , a beaucoup de 
gaieté : il s:e bat à dp.uT temps. 

ALTUS. (Voyez haute-cowtre. ) 
AMATEUR , celui qui , sans être musi- 
cien de profession , fait sa partie dans nu 
concert pour son plaisir, et par amour pour 
la musique. 

On appelle encore amateurs ceux qui ^ 
sans savoir la musique , ou du moins sans 
l'exercer , s'y connaissent , ou prétendent s'y 
connaître , et fréquentent les concerts. 
Ce mot est traduit de l'italien dilettante, 
AMBITUS , j. m. Nom qu'on donnait 
autrefois à l'étendue de chaque ton ou mode 
du grave à l'aigu : car , quoique l'étendue 
d'un mode fût en quelque manière fixée à deux 
octaves , il y avait des modes irréguliers dont 
Vambitus excédait cette étendue , et d'autres 
imparfaits où il n'y arrivait pas. 

Dans le plain -chant ce mot est encore 
usité : •mn.xsVambitus des modes parfaits n'y 
est que d'une octave : ceux qui la passent 
s'appellent modes superflus ; ceux qui n'y 
arrivent pas , modes diminués, ( Voye» 

SfODES^TOnS DEIi'ÉGLISX. } 
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AMOROSO. ( Voyez tsndrbmekt. ) 
ANACAMPTOS. Terme de la musique 
grecque , qui signifie uue suite des notes ré^ 
trogrades , ou procédant de Taigu au grave ; 
c'est le contraire de Veutkia, Une dés parties 
de ranei«nne Mélopée portait aussi le nom 
^ Anacamptosa, ( Voyez vélofee. } 

ANDANTE , adj, pris s^bstantipemeni. 
Ce mot , écrit à la tête d*un air , désigne , 
du lent au vite , le troisième des cinq princi- 
paux degrés de mouvement distingués dans 
la musique italienne. Andanie est le parti- 
cipe du verbe italien andare, aller. Il carac- 
térise un mouvement marqué sans être gai , 
et qui répond à-peu*près à celui qu'on dé- 
signe eu français par le mot gracieusement. 

( Voyez MOUVEMENT. ) 

Le diminutif AND A]«Ti NO , indique un pen 
moins de gaieté dans la mesure ; ce qu'il 
faut bien remarquer , le diminutif larghetto 
signifiant tout le contraire. ( Voyez largo). 

ANONNER , V. ». C'est déchifiFrer avee 
peine et en hésitant la musique qu'on a sous 
les yeux. 

ANTIENNE, s.f. En latin, antiphona. 
Sorte de chant usité dans l'Eglise catholique. 

Les antiennes ont été ainsi nommées , 

P 5 
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parce qné dans Icar origine on les chantait 
il deux chœurs qui se répondaient alternati- 
vement, et Ton comprenait sons ce titre les 
pseanmes et les hymnes qneron chantait dans 
TégUse. Ignace^ disciple des apôtres, a été, 
selon Socrate , l'auteur de cette manière de 
chanter parmi les Grecs , et jimbroise Ta 
introduite dans l'Eglise latine. Théod^ret 
en attribue l'invention à Diodore et à 
JFlapien, * 

Aujourd'hui la signification de ce terme 
est restreinte à certains passages courts tiréi 
de l'écriture , qui conviennent Ik la fête qu'on 
célèbre , et qui , précédant les pseaumes et 
cantiques , en règlent l'intonation. 

L'on a aussi conservé le rkomài Antiennes 
\ quelques hymnes qu'on chante en l'hon- 
neur de la Vierge , telles que Regina cœli ; 
salve Regina , etc, 

ANTIPHONIE , *./, Nom que donnaient 
les Grecs à cette espèce de symphonie qui 
s'ciécutait par diverses voix ou par divers 
iastrumens à l'octave on 3lla double octave , 
par opposition à celle qui s'exécutait au sim- 
ple unisson , et qu'ils appelaient homophonie, 

( Voyez 8TMPHONIX , HOHOPHOHIB ). 

Ce mot vient d'Am , contre, et de fmi, ' 
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poix ^ comme qui dirait ^ opposition de voix» 

ANTIPHONIER ou ANTIPHONAIRE , 
«, m. Livre qui contient en notes les antiennes 
et autres chants dont on use dans TËglise 
catholique. 

APOTHETUS. Sorte de nom propre aux 
flûtes dans Tancienne musique des Grecs. 

APOTOME , s. m. Ce qui reste d'un ton 
majeur^ après qu'on en a retrancbé un limma , 
qui est un intervalle moindre d'un comma 
que le semi - ton majeur* Par conséquent ^ 
Vapotome est d'un comma plus grand que 
le semi-ton moyen. ( Voyez gomma , sxmi-- 
TOîf ). 

Les Grecs y qui n'ignoraient pas que le ton 
majeur ne peut , par des divisious ration- 
nelles , se partager en deux parties égjales , le 
partageaient inégalement de plusieurs ma- 
nières. ( Voyez IWTERTALLB ). 

De l'une de ces divisions ^ inventée par 
Pythagore y,QM plutôt par Philolaiis son dis- 
ciple, r ésultaient le dièse ou limma d'un côté » 
et de l'autre Vapotome ^ dont la raison est de 
3048 à 2187. 

La génération de cet apotome se trouve à 
la septième qumte ut dièse en commençant 
par ut naturel \ car la quantité dont cet lU 

£ 6 
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dièse surpasse Vut naturelle plus rapproche; 
est préoisément le rapport que je viens d« 
marquer. 

Les anciens donnaient encore le xném0 
xom à d'autres intervalles. Ils appelaient 
apotome majeur un petit intervalle que M; 
Rameau appelle quart-de-ton enharmonique, 
lequel est formé de deux sons en raison de 
125 à 128. 

Et ils appelaient apotome mineur Tinter-' 
valle de deux sons en raison de 2026 à 204S : 
intervalle encore moins sensible à l'oreille que 
le précédent. 

Jean de Mûris et ses contemporains don-^ 
nent par-tout le nom à^apotome au semi- 
ton mineur , et celui de dièse au semi-ton. 
majeur. 

APPRÉCIABLE , adj. Les sons apprécia^i 
hles sont ceux dont on peut trouver ou sentir 
l'unisson et calculer les intervalles. M. JEuIer 
donne un espace de huit octaves depuis le 
son le plus aigu jusqu'au son le plus grave 
appréciables à notre oreille : mais ces sons 
extrêmes n'étant guère agréables , on ne passe 
pas communément dans la pratique les bornes 
de cinq octaves , telles que les donne le da- 
,vier à ravalement. U y a aussi un degré de 
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force au-deU duquel le son ne peut plus s^ap^ 
précier. On ne saurait apprécier le son d*UDe 
jgrosse cloche dans le clocher même ; il faut 
en diminuer la force en s'éloignant pour le 
distinguer. De même les sons d'une voix qui 
cric , cessent d'être appréciables ; c'est pour- 
quoi ceux qui chantent fort sont sujets à 
chanter faux. A l'e'gard du bruit, il ne s^ap' 
précie jamais ; et c'est ce qui fait sa différence 
d'avec le son. ( Voyez bruit et sow ). 

APYCINI , adj, plur. Les anciens appe- 
]aieat ainsi, dans les genres épais, trois des 
huit sons stables de leur système , ou dia- 
gramme , lesquels ne touchaient d'aucun côté 
les intervalles serrés ; savoir , la proslamba- 
nomène ; la néte syunéménon , et la néte 
hyperbolcon. 

Ils appelaient aussi apicnos ou non épais 
le genre diatonique , parce que , dans les 
tétracordes de ce genre , la somme des deux 
premiers intervalles était plus grande que le 
troisième. ( Voyez épais , geihre , isoN , 

TETRACO&DE ). 

ARBITRIO. C Voyez cadekza ). 

ARCO , archet , s. m. Ces mots italiens 
eon VarcQ ^ marquent qu'après ayoir pincé 
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les cordes , il faut reprendre Varchet ^ Tctt^ 
droit où ils sont écrits. 

ARIETTE, s./. Ce diminntif , venu de 
ritalien, signifie propreBient/7«/iV tf/r; mai» 
le sens de ce mot est changé en France , et 
Ton y donne le nom d*ar£ettes 2i de grands 
morceaux de musique d'un mouvement pour 
l'ordinaire assez gai et marqué , qui se chan- 
tent avec des aceompagnemens de sympho- 
nie y et qui sont communément en rondeau. 

( Voyez AIR, JLOWPEAU ). 

ARIOSO , ad/\ pris adverbialement. Ce 
mot italien , ^ la tête d'un air , indique une 
manière de chant soutenue , développée , et 
affectée aux grands airs. 

ARISTOXÉNIENS. Secte qui eut pour 
cheï y^ristoxène de Tarente , disciple d'-^rw- 
fote j et qui était opposée aux Pythagori* 
ciens sur la mesure des intervalles , et sur \a 
manière de déterminer le rapport des sons ; 
de sorte que les Aristoxéniens s'en rappor- 
taient uniquement au jugement de l'oreille y 
et les Pythagoriciens à la précision du calcul. 

( Voyez PYTHAGORICIEIÎS). 

ARMER LA CLEF. C'est y mettre le 
nombre de dièses eu de bémols convena- 
bles au ton et «u piode dans lequel on veut 
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écrire de la musique. ( Voyez bémol , clef , 
DISSE ). 

ARPÉGER. V. n. C'est faire une suite d'aï- 
pcges. ( Voyez V article suiçant\ 

ARPEGGÏO , ARPEGE , ou ARPEGE- 
MENT , J. m: Manière de faire entendre 
snccessiyeme nt et rapidement les divers son» 
d'un accord , au^Heu de les frapper tous âi-Ia-» 
fois. 

Il y a des instrumens sur lesquels on ne 
peut formei' un accord plein qu'en arpégeant ; 
tels sont le violon , le rioloncelle , la viole , 
et tous ceux dont on 70U6 avec l'archet ; car 
la convcxifc du chevalet empêche que l'ar- 
chet ne puisse appuyer il-la-fois sur toutes le» 
cordes. Pour former donc des accords sur ces 
instrumens y on est contraint d'arpéger , çt 
comme on ne peut tirer qu'autant de sons 
qu'il y a de cordes , Varp?ge du violoncelle 
ou du violon ne saurait être composé de pins 
de quatre sons. Il faut pour arpéger que les 
doigts soient arrangés chacun sur sa corde , 
et que Varpege%eiiTt d'un seul et grand coup 
d'archet qui consHsnence fortement sur la plus 
grosse corde , et vienne finir en tournant et 
adoucissant sur la chanterelle. Si les doigts ne 
s'arrangeaient sur les cordés que successive^ 
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ment , ou qu'on donnât plusieurs coups 
d'archet , ce ne serait plus arpe'ger ; ce serait 
passer très-vîte plusieurs notes de suite. 

Ce qu'on fait sur le violon par nécessité , 
on le pratique par goût sur le claireciii. 
Comme on ne peut tirer de cet instrument 
que des sons qui ne tiennent pas , on est 
oblige de les refrapper sur des notes de longue 
dure'e. Pour faire durer un accord plus long:- 
temps , on le frappe en Tarpégeant , com- 
mençant par les sons bas , et observant que 
les doigts qui ontfrappé les premiers ne quit- 
tent point leurs touches que tout Varpege ne 
soit achevé , a&u que l'on puisse entendre 
à-la>fois tous les sons de l'accord. (Voyez 

ACCOMPAGNEMENT ). 

Arpe^io est un mot italien qu'on a fran- 
cisé dans celui à^ arpège. Il vient du mot 
arpa , à cause que c'est du jeu de la harpe 
qu'on a tiré l'idée de Yarpègement. 

ARSJS et THESIS. Termes de musique et 
de prosodie. Ces deux mots sont grecs : arsis 
vient du verbe î/g<» toUo , j'élève, et marque 
l'élévation de la voix ou de la main ; rabais- 
sement qui suit cette élévation est ce qu'on 
appelle èinç^ depos^tio , remissio. * 

Par rapport doue à la mesure y per arsin 



A s s 89 

signifie en leçant , ou durant le premier 
temps y per ihesin en baissant, ou durant le 
dernier temps. Sur quoi l'on doit observer 
que notre manière de marquer la mesure , 
est contraire à celle des anciens ; car nous 
frappons le premier temps et levons le der* 
nier. Pour ôter toute équivoque , on peut 
dire ^arsis indique le temps fort , et thésis 
le temps faible, ( Vojez mesure , temps ) 

SATTRE LA mesure ). 

Par rapporta la voix, on dit qu'un chant, 
un contre-point, une fugue , sont /7er thesin , 
quand les notes montent du grave à Taigu ; 
per arsin j quand elles descendent de Taigu 
au grave. Vu^u^ per arsin et thesin ,est celle 
qu'on appelle aujourd'hui fugue renversée ou 
contre-fugue, daas laquelle ia réponse se fait 
en sens contraire ; c'est-à-dire , en descendant 
si la guide a monté , et en montant si la guide 
a descendu. (Voyez ïugue); 

ASSAI, adverbe augmentatif qu'on trouve 
assez souvent )oint au mot qui indique le 
mouvement d'un air. Ainsi presto assai ^ 
largo assai y signifient ^ôr^ vite jfort lent. 
L'abbé JSrossard a fait sur ce mot une de 
tes bévues ordinaires , en substituant à son 
vrai et unique sens celui à^une sage, médio^ 
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critéde lenteur ou de vitesse. Il a cru classai 
signrfiait assez» Sur quoi Ton doit admirer 
la singulière idée qu*a eu cet auteur de pré- 
férer y pour son vocabulaire , i sa langue 
maternelle une langue étrangère qu'il n'en- 
tendait pas. 

AUBADE , s.f. Concert de nuit en plcîti 
air sous les fenêtres de quelqu'un. ( Voyes 

SÉRÉNADE ). 

AUTHENTIQUE ou AUTHENTE , ad/. 
Quand l'octave se troure divisée harmonique- 
ment y comme dans cette proportion 6. 4 : 
3 9 c'est-li-dire , quand la quinte est au grave , 
et la quarte il l'aigu ; le mode ou le ton i'ai^^ 
-ptVLt authentique ou authente ; 'k la différence 
du ton plagal où l'octave est divisée arith- 
métiquement , comme dans cette proportion 
4. 3. 2 : ce qui met la quarte au grave et la 
quinte il l'aigu. 

A cette explication adoptée par tous les 
auteurs-, mais qui ne dit rien, j'ajouterai la 
suivante; le lecteur pourra choisir. 

Quand la finale d'un chant en est aussi la 
tonique , et que le chant ne descend pas 
jusqu'à la dominante au-dessous , le ton s'ap- 
pelle authentique ; mais si le chant descend 
ou finit \ la dominante ^ le ton t%t plaçai. J» 
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prend ici ces mots de tonique et de domi^ 
nante dans Tacceptioa musicale. 

Ces différences d'authente et de plagal no 
s^obseryent plus que dansleplain-cliant;et^ 
soit qu'on place la finale au bas du diapa- 
son , ce qui rend le ton authentique ; soit 
qu'on la place au milieu , ce qui le rend /7Az- 
gal ; pourvu qu'au surplus la modulation 
soit régulière , la musique moderne admet 
tous les chants comme authentiques égale- 
ment en quelque lieu du diapason que puisse 
tomber la fiôale. ( Voyez mode ). 

Il y a dans les huit tons de TËglise ro- 
maine , quatre tons authentiques ^ savoir, le 
premier , le troisième , le cinquième et le 
septième. ( Voyez tons ot l'église). 

On appelait autrefois fugue authentique ^ 
celle dont le sujet procédait en montant ; 
mais cette dénomination n'est plus d* usage. 



92 B A X 

B 



B 



) fa si y ou B/alf mi ôa siaiplement B. 
!Nom du septième son de la gamme de i*A- 
rétin ; pour lequel les Italiens et les autres 
' peuples de l'Europe répètent le B , disant B 
mi quand il est naturel , 3 /a quand il est 
be'mol ; mais les Français rappellent W. 
( Voyez SI ). 

B moL ( Voyez bémol). 

B çuarre, ( Voyez bequarre )• 

BALLET , s, m. Action théâtrale qui se 
représente par la danse guidée par la musi- 
que. Ce mot rient du vieux fiançais èaller, 
danser y chanter, se réjouir. 

La musique d'un ballet doit avoir encore 
plvis de cadence et d'accent que la musique 
vocale , parce qu'elle est chargée de signifier 
plus de choses , que c'est à elle seule d'ins- 
pirer au danseur la chaleur et l'expression que 
le chanteur peut tirer des paroles , et qu'il 
faut de plus qu'elle supplée, dans le langage 
de l'ame et des passions, tout ce que la danse 
ne peut dire aux yeux du spectateur. 

JSallet est encore 1« nom qu'on donne en 
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France 'k nne bizarre sorte d*opera , où la 
danse n'est guère mieux placée que dans les 
autres » et n'y fait pas un meilleur effet. Dans 
la plupart de ces ballets , les actes forment 
autant de sujets différensy liés seulement entre 
eux par quelques rapports généraux étrangers 
à l'action , et que le spectateur n*appercevrait 
jamais , si Tauteur n*avait soin de Ten avertir 
dans le prologue. 

Ces ballets contiennent d'autres ballets 
qu'on appelle autrement divertissement pu 
fêtes. Ce sont des suites de danses qui se suc- 
cèdent sans sujet, ni liaison entre elles , ni 
avecTaction principale , où les meilleurs dan- 
seurs ne savent dire autre chose sinon «qu'ils 
dansent bien. Cette ordonnance peu théâ- 
trale suffit pour un bal où chaque acteur a 
rempli son objet , lorsqu'il s'est amusé lui- 
même 9 et où L'intérêt que le spectateur prend 
aux personnes le dispense d'en donner à la 
chose ; mais ce défaut de sujet et de liaison ne 
doit jamais être souffert sur la scène > pas 
même dans la représentation d'un bal , oi\ 
le tout doit être lié par quelque action se- 
crète qui soutienne l'attention et donne de 
l'intérêt au spectateur. Cette adresse d'auteur 
n*cst pas sans exemple , même a Topera frau- 
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cais 9 et l'on en peut voir un ti^-agréabl^ 
dans les Fêtes vénitiennes , acte du bal. 

En général , toute danse qui ne peint rien 
qu'elle-même , et tout ballet qui n'est qu'un 
bal y doivent être bannis du théâtre lyrique. 
En effet l'action de la scène est toujours la 
représentation 4'uue autre action , et ce qu'on 
y voit n'est que l'image de ce qu'on y sup- 
pose ; de sorte que ce ne doit jamais être 
un tel ou un tel danseur qui se présente à 
TOUS, mais le personnage dont il est revêtu.* 
Ainsi, quoique la danse de société puisse ne 
rien représenter qu'elle-même , la danse théâ- 
trale doit nécessairement être l'imitation de 
quelqu'autre chose, de même que l'acteur 
chantant représente un homme qui parle et 
la décoration d'autres lieux que ceux qu'elle 
occupe. 

La pire sorte de ballets est celle qui roule 
sur des sujets allégoriques , et oii par con- 
séquent il n'y a qu'imitation d'imitation. 
Tout Tart de ces sortes de drames consiste à 
présenter sous des images sensibles des rap- 
ports purement intellectuels, et à faire penser 
au spectateur toute autre chose que ce qu'il 
▼oit , comme si , loînde lattacher à là scène , 
©'était un mérite de l'en éloigner. Ce genre 
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exige d'ailleurs tant de subtilité daUs le dia- 
logue, que le musiciea se trouve dans ua 
pays perdu parmi les pointes , les allusions 
et les épi grammes , tandis que le spectateur no 
s'oublie pas un moment : quoi qu*on fasse , 
il n'y aura jamais que le sentiment qui puisse 
amener celui-ci sur la scène et l'identifier , 
pour ainsi dire , avec les acteurs; tout ce qut 
n'est qu'intellectuel l'arrache à la pièce , la 
rend à lui-même. Aussi Toit-on que les 
peuples qui veulent et mettent le plus d'esprit 
au théâtre , sont ceux qui se soucient le moins 
de rillusion. Que fera donc le musicien sur 
des drames qui nedonnent aucune prise àsoa 
art? Si la musique ne peint que des senti* 
mens ou des images , comment rendra-t-ello 
des idées purement métaphysiques , telles 
qne les allégories , où l'esprit est sans cesse 
occupé du rapport des objets qu'on lui pré-* 
sente avec ceux qu'on veut lui rappeler ? 

Quand les compositeurs voudront réfléchir 
sur les Trais principes de leur art , ils met- 
tront , avec plus de discernement dans le 
choix des drames dont ils se chargent, plus 
de vérité daus l'expression de leurs sujets; et 
quand les paroles des îopéra diront quelque 
«hose , la musique apprendra bientôt à parler. 
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BARBARE, a^y\ Mode barbare. (Vdyc« 

XTDIEW). 

BARCAROLLES, s,f. Sorte de chansons 
en langue vénitienne, que chanteot les Gon- 
doliers à Venise. Quoique les airs des barca* 
rol/es soient faits pour le peuple, et souvent 
composes par les Gondoliers mêmes , ils ont 
tant de mélodie et un accent si agréable , qu*il 
n'y a pas de musicien dans toute l'Italie qui 
ne se pique d'en savoir et d'en chanter. L'en- 
trée gratuite qu'ont les Gondoliers h tous 
les théâtres , les met à portée "de se former 
sans frais l'oreille et le goût , de sorte qu*ils 
composent et chantent lours airs aux gens qui , 
sans ignorer les finesses de la musique , ne 
veulent point altérer le genre simple et naturel 
de leurs barcaroUes. Les paroles de ces chan- 
sons sont communément plus que naturelles, 
comme les conversations de ceux qui les chan- 
tent ; mais ceux à qui les peintures fidelles 
des mœurs du peuple peuvent plaire , et qui 
aiment d'ailleurs le dialecte vénitien^ s'en 
passionnent facilement, séduits par la beauté 
des airs; de sorte que plusieurs curieux eu 
ont de très-ampics recueils. 

N'oublions pas de remarquer , à la gloire 
du Tasse ^ que la plupart des Gondoliers 

sayent 
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savent par cosnr une grande partie de son 
poëme de la Jérusalem délivrée ; que plu- 
sieurs le savent tout entier ; qu'ils passent les 
nuitsd'été sur leurs barques à le chanter alter- 
nativement d'une barque à l'autre ; que c'est 
assurément une belle ^â/*c<z/'0//(e que le poème 
du Tasse ; {{vi'ffomère seul eut avant lui 
l'honneur d'être ainsi chanté ; et que nul 
autre poème épique n'en a eu depuis un 
. pareil. ^ 

BARDES. Sorte d'hommes très-singuliers 
et très-respectés jadis dans les Gaules , les- 
quels étaient à-la- fois prêtres , prophètes , 
poêles et musiciens. 

Bochard fait dériver ce nom de parai y 
chanter ; et Càmbden convient avec Festus 
que barde signifie un chanteur , en cel- 
tique bard. 

BARIPYCNI , adj. Les anciens appelaient 
ainsi cinq des huit sons ou cordes stables de 
leur système ou diagramme ; savoir , l'hy- 
patéhypathon , l'bypathé-méson , la raèse , 
la paramèse , et la nete- dièzeugménon. 

(Voyez PTCWI , SOW , XÉrrRACORDE ). 

BARYTON. Sorte de voix entre la taille 
et la basse. ( Voyez concordait). 

BAROQUE. Une musique baroque est 
Dict. de musique. Tome I. V 
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celle dont Tbarmonie est confuse , chargée de 
modulations et dissonances , le chant dur et 
peu naturel , l'intonation difficile , et le mou- 
vement contraint. 

IFya bien de l'apparenceque ce terme vient 
du baroco des logiciens. 

BARRÉ y C barré , sorte de mesure. 
(Voyez C). 

BARRES. Traits tires perpendiculairement 
à la fin de chaque mesure , sur les cinq lignes 
delà portée , pour séparer la mesure qui fiait 
de celle qui recommence. Ainsi les notes 
contenues entredeuz^<zrre5 forment touiours 
une mesure complète ^ égale en valeur et eu 
durée à chacune des autres mesures comprises 
entre deux autres barres ^ tant que le mou- 
vement ne change pas ; mais comme il y a 
plusieurs sortes de mesures qui diffèrent con- 
sidérablement en durée , * les mêmes diffé- 
rences se trouvent dans les valeurs contenues 
entre deux barres de chacune de ces espèces 
de mesures. Ainsi dans le grand triple qui 
se marque par ce signe y et qui se bat lente- 
ment y la somme de notes comprises entre 
deux barres doit faire une ronde et demie ; 
et dans le petit triple \ , qui se bat vite , les 
d«ux barres n'enferment que trois croches 



BAS 99 

eu leur valeur : desorte que hultfoîs la valeur 
contenue entre deux barres de cette dernière 
mesure, ne font qu'une fois la valeur con^ 
teuue entre deux barres de l'autre. 

Le principal usage des barres est d « dis* 
tinguer les mesures , et d'en indiquer lo 
frappé ^ lequel se fait toujours sur la note^ 
qui suit immédiatement la barre. Elles ser* 
vent aussi dans les partitions à montrer les 
mesures correspondantes dans chaque por- 
tée. ( Voyez PARTITION ). 

Il n'y a pas plus de cent ans qu'on s'esC 
avise de tirer àt% barres de mesure en mesure. 
Auparavant la musique était simple; on n'y 
voyait guère que des rondes , des blanches 
et des noires , peu décroches , presque jamais 
de doubles-croches. Avec des divisions moins 
inégales , la mesure en était plus aisé à suivra 
Cependant )'ai vu nos meilleurs musiciens 
embarrassés à bien exécuter l'ancienne mu-r 
sique à^Orlande et de Claudin, Ils se per* 
daient dans la mesure , faute des barres aux- 
quelles ils étaient accoutumés , etne suivaient 
qu'avec peine des parties chantées autrefois 
couramment par les musiciens de Henri JII 
et de Charles IX. 

BAS , en musique signi&e la même chos^ 

F % 
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quegraffe,et h ce terme est oppose haut oui 
aigu. Oa dit ainsi que le ton est trop Aas , 
qu'on chante trop ^as, qu'il faut renforcer 
les sons dans le 6as^ Bas signifie aussi 
quelquefois doucement , à d,emi-voix; et en 
ce sens il est opposé à fort. On dit parler 
bas , chanter ou psalmodier à basse^voix. Il 
chantait ou parlait si bas qu'on avait pein« 
\ l'entendre. 

Coulez si lentement et murmurez si has^ 
Qu'Issé ne vous entende pas. 

LA Motte. 

\Basse dit encore, dans la subdivison des 
dessus chantans, de celui des deux quf est 
BU-dessous de l'autre , ou pour mieux dire , 
àas-dessui est un dessus dont le diapason est 
au-dessous du mediuin ordinaire. ( Voyez 

^ESSUS.) 

BASSE. Celle de quatre parties de la musi- 
que qui est au-dessous des autres ,1a plus basse 
de toutes , d'où lui vient le nom de basse^ 
( Voyez PARTITION. ) 

La basse est la plus importante des parties , 
c'est sur elle que s'établit le corps de l'harmo- 
nie; aussi est-ce une maxime chez les musi- 
ciens que , quand la basse est bonne , rarement 
rharmonie est mauvaise» 
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Il y a plusieurs sortes de basses, 

JB asse-fan damentale jiàont nous ferons xxxk 
article ci-après. 

^asse^ continue : aînsî appelée , pareil 
qu'elle dure pendant toute la pièce. Son prin»- 
cipal usage y outre celui de re'gler l'harmonie, 
est de soutenir la toîx et de conserverie ton. 
On prétend que c'est un LudoHco Viana , 
dont il en reste un traité , qui , vers le con>- 
mencement du dernier siècle , la mit le pre- 
mier en usage. 

Basse-figurée y qui , au-lieu d'une seule- 
note, eu partage la valeur en plusieurs autres 
notes sous un même accord, ( Voyez Har- 
monie FIGURÉE.) 

Basse contrainte y dont le sujet ou le 
cliant, borné à un petit nombre de mesures ^ 
comme quatre ou huit,recommencc sanscesse, 
tandis que les parties supérieures poursuivent 
leur cbant et leur harmonie , et les varient de 
différentes manières. Cette basse appartient 
originairement aux couplets de la cfaaconne; 
mais on ne s'y asservit plus aujourd'hui 
liA^ basse ' contrainte descendant diatonique- 
mention chroma tiquement , et arec lenteur 
de la tonique ou de la dominante dans les 
tons mineurs, est admirable pour les mor- 
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ceauz pathétiques. Cfs retours fréquens et 
•périodiques affectent insensiblemeat Tame et 
la disposent à la langueur et à la tristesse. On 
en voit des-exemples dans plusieurs scènes des 
opéra français. Mais si ces basses font un bon 
efi'et à l'oreille , il en est rarement de même 
des chants qu'on leur adapte, et qui ne sont 
pourrordinaire,qu*un véritable accompagne- 
ment. Outre les modulations dures et mal 
amenées qu'on y évite avec peine, ces chants 
retournés de mille manières , et cependant 
monotones , produisent des renversemens peu 
harmonieux , et sont eux-mêmes assez peu 
chantans , en sorte que le dessus s'y ressent 
beaucoup de la contrainte de la basse, 

Bnssè-chantante est Tcspèce de voix qui 
chante la partie de la basse. 11 y a des basses^ 
récitantes et des basses-dC'^hœur ^ des con- 
cordans ou basse^tailles , qui tiennent le 
milieu entre la taille et la basse ; des basses 
proprement dites , que Fusage fait encore 
appeler basses-tailles , et enfin des basses" 
contres y les plus graves de toutes les voix y 
qui chantent la basse sous la ^^^^^ méuie , et 
qu'il ne faut pas confondre avec les contres^» 
basses j qui sont des instrumens. 

BASSE -FONDAMENTALE, est celle 
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qui n*est formce que des sons fondamentaux 
de rharmonie; de xorte qu'au-dessous de 
chaque accord elle fait entendre le Trai soh 
fondamental de cet accord , c'est-à-dire celui 
duquel il dérive par les règles de Tbarmonie. 
Par où Ton voit que la basse-fondamentale 
ne peut avoir d'autre contexture que celle 
d*une succession régulière et fondamentale , 
sans quoi la marche des parties supérieure» 
serait mauvaise. 

Pour bien entendre ceci , il faut savoir 
que , selon le système de M. Rameau que )*ai 
suivi dans cet ouvrage , tout accord , quoique 
formé de plusieurs sons , n'en a qu'un qui Itli 
soit fondamental ; savoir , celui qui a produ^k 
cet accord , et qui lui sert de basse dans Torn 
dre direct et naturel. Or , la basse qui règne 
sous toutes les autres parties n'exprime pas 
toujours les sons fondamentaux des accords : 
car entre tous les sons qui forment un aecord , 
le compositeur peut porter à la basse celui 
qu'il croit préférable , eu égard Ik la marche 
de cette basse ^ au beau chant , etsur*tout à 
l^expression , comme )e l'expliquerai ^ans la 
suite. Alors le vrai son fondamental , au-liea 
d*étre à sa place naturelle qui est la basse , se 
transporte dans les autres parties, ou vxéjx» 
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ne s'exprime point du toat ; et un tel accordi 
s'appelle accord renversé. Dans le fond, un 
accord renversé ne diffère point de l'accord 
direct qui l'a produit; car ce sont toujours le» 
mêmes sons : mais ces sons formant de$ com- 
binaisons différentes , on a long-temps pris 
toutes ces combinaisons pour autant d'aa- 
cords fondamentaux , et on leur a donné 
différcns noms , qu'on peut voir au mot 
accord^ et qui ont achevé de les distinguer, 
comme si la différence des noms en produi- 
sait réellement dans l'espèce. 

M. Rameau a montré dans son traité do 
l'harmonie , et M. d'y^Ar/w^rr/ ,'dans ses cle- 
mens de musique, a fait voir encore plus clai- 
rement que plusieurs de ces prétendus accords 
n'étaient quedesrenversemensd'un seul. Ainsi 
l'accord de sixte n'est qu'un accord parfait 
dont la tierce est transportée à la basse ; en 
y portant la quinte , on aura l'accord de siïte- 
quarte. Voilà donc trois combinaisons d'un 
accord qui n'a que trois sons ; ceux qui en 
ont quatre sont susceptibles de quatre com- 
binaisons ; chaque son pouvant être porté 
il la basse. Mais en portant au-dessous de 
cel]e*ci une autre basse qui , sous toutes le» 
combinaisons d*un même accord , présenta 
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toujours le son fondameatal , il est ëv^idcnt 
qu*oa réduit au tiers le nombre des accords 
oonsonnans , et au quart le nombre des 
dissonans. Ajoutez à cela les accords par 
supposition qui se réduisent encore aux 
mêmes fondamentaux , vous trouverez Thar" 
monie simplifiée à un point qu'on n'eut 
jamais espéré dans Tétat de confusion où 
étaient ses règles avant M. Rameau. C'est 
certainement , comme l'observe cet auteur,* 
une chose étonnante qu'on ait pu pousser la 
pratique de cet art au point oij elle est par- 
Tenue sans en connaître le fondement , et 
qu'on ait exactement trouvé toutes les règles 
sans avoir découvert le principe qui les 
donne. 

Après avoir dît ce que c'est que la basse*' 
fondamentale sous les accords , parion»^ 
maintenant de sa marche, delà manière 
dont elle lie les accords entre eux. Les pré« 
ceptes de l'art sur ce point peuvent se réduire 
aux six règles suivantes. 

I. La hasse-fondamentaîe ne d^it Jamais 
sonner d'autres notes que oèlles de la gamme 
du ton où l'on est , ou celui que Ton vent 
passer. C'est la première et la plus indis<- 
pensable de toutes les règles. 
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II. Par ]a seconde, sa marche doit élr9 
tellement soumise aux lois de la modulation , 
qu'elle ne l^se jamais perdreTidée d'un ton 
qu'en prenant celle d'un autre ; c'est-à-dire 
que la basse-fondamentale ne doit jamais 
être errante , ni laisser oublier un moment 
dans quel ton l'on est. 

III. Far le troisième , elle est assujétie à la 
liaison des accords et à la pre'paration de^ 
dissonances : préparation qui n'est , comme \^ 
le ferai voir , qu*un des cas^ de la liaison , et 
qui y par cotiséquent , n'est jamais nécessaire 
quand la liaison peut exister sans elle* 
( Voyez LIAISON , préparer. ) 

IV. Par la quatrième , elle doit , après 
toute dissonance , suivre le progrès qui lui 
4BSt prescrit par la nécessité de la sauver. 
t Voyez SAUVER. ) 

V. Far la cinquième , qui n'est qu'une 
«uile des précédentes , la basse-fondamen- 
tale ne doit marcher que par intervalles 
eonsonnans , si ce n'est seulement dans un 
acte de cadence rompue, où, après un accord 
de septième diminuée , qu'elle monte diato- 
niquement. Toute autre marche de la bassp- 
fondamentale est mauvaise. 

VI. Enfin j par la sixième la basse-fon-^ 
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iamentale ou rharmonie nt doit pas synco- 
per y mais marquer la mesure et le temps par 
des changemens d'accords bien cadencés : en 
sorte . par exemple , que les dissonances qui 
doivent être préparées , le soient sur le temps 
faible , mais sur-tout que tous les repos se trou- 
vent sur le temps fort Celte sixièmarègl^souffi» 
une infinité d exceptions : mais le compositeur 
doit pourtant j songer , s'il veut faire uno 
musique où le mouvement soit bien marqué ^ 
et dont la mesure tombe avec grâce. 

Par- tout où ces règles seront observées , 
riiarmonie sera régulière et sans faute ; ce qui 
n*empéchera pas que la musique n'en puisse 
erre détestable. ( Voyea composition. ) 

Un mot d'éclaircissement sur la cinquième 
règle ne sera peut-être pas inutile. Qu'on 
retourne comme on voudra une basse-fon^ 
damentaîe ; si elle est bien faite , on n'y 
trouvera jamais que ces deux choses : ou des 
accords parfaits sur des mouvemens conson<* 
nans y sans lesquels ces accords n'auraient 
point de liaison , ou des accords dissouans 
dans des actes de cadence ; en tout autre cas 
la disonance ne saurait être ui bien placée , 
ni bien sauvée. 

Il suit do» là que la bassé-fondamentaU na 
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peut marcher régulièrement que d'une de 
ces trois manières, i^. Monter- ou descendre 
de tierce ou de sixte. 2**. De quarte ou de 
quinte. 3^. Monter diatoniquement au moyen 
de la disonance qui forme la liaison , ou par 
la licence sur un accord parfait. Quant à la 
descente diatonique , c'est une marche abso- 
lument interdite à la basse-fondamentale » 
ou tout au plus tolérée dans le cas de deux 
accords parfaits consécutifs y séparés par im 
repos exprimé ou sous-entendu : cette régie 
2i*a point d'antre exception , et c'est pour 
n'avoir pas démêlé le vrai fondement de cer- 
tains passages , que M. Rameau a fai t des- 
cendre diatoniquement la basse-fondamen^ 
iale sous des accords de septième ; ce qui ne 
se peut en bonne harmonie. C Voy. cad£ncB| 

DISSONANCE ). 

La bas se 'fondamentale ^ qu'on n'ajoute 
que pour servir de preuve à l'harmonie , se 
retranche dans l'exécution , et souvent elle 
y ferait un fort mauvais effet ; car elle est , 
comme dit très-bien M. Rameau y pour le 
jugement et non pour l'oreille. Elle produi- 
rait tout au-moins une monotonie très - en- 
nuyeuse , par les retours fréquens du même 
accord qu'on déguise et qu'on varie plus 

agréablemcut 
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agréablement en le combinant en dlffcrentef 
manières sur la basse*continue ; sans comp« 
ter que les divers rcnversemens d'harmonto 
fournissent mille moyens de prêter de non-* 
velles beautés au chant , et une nouvelle 
énergie à l'expression ( Voyez accord , ren- 
versement ). 

SI la basse-fondamentale ne sert pas \ com* 
poser de bonne musique , me dira-t-on , si 
même on doit la retrancher dans l'esécution , 
\ quoi donc est-elle utile ? Je réponds qu'en 
premier lieu elle sert de règle aux écolier» 
pour apprendre à former une harmonie ré- 
gulière , et à donner à toutes les parties la 
marche diatonique et élémentaire qui leur est 
prescrite par cette baste-fondamentaîe. Elle 
sert de plus , comme Je Tai déjà dit, à prou- 
Ter si une harmonie déjà faite , est bonne eC 
régulière ; car toute harmonie qui ne peut 
être soumise ii une basse-fondamentale es^ 
Tc^ulièrement mauvaise. Elle sert enfin il 
trouver une basse-continue sous un chant 
donné , quoiqu'à la vérité celui qui ne saura 
pas faire directement une basse-continue ne 
fera guère mieux une basse-fondamentale , 
et bien moins encore saura-t-il former celte 
basse-fondamentale ^n une bonnebassc-eoii- 
Dict, de musitfue. Tome Ir G 
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tinue. Yoîci toutefois les principales règles 
que donne M. Rameau pour trouver la basse-- 
fondamentale à^MTL chant donné. 

I. S'assurer du ton et du mode par les- 
quels on commence , et de tous ceux par où 
l'on passe. Il y a aussi des règles pour cette 
recherche des tons , mais si longues , si va- 
gues , si incomplètes^, que l'oreille est formée , 
à cet égard , long-temps avant que les règles 
soient apprises , et que le stupide qui vou- 
dra tenter de les employer , n'y gagnera q*ic 
l'habitude d'aller toujours note à note , sans 
jamais savoir où il est. 

II. Essayer successivement, sous chaque 
note , les cordes principales du ton , com- 
mençant par les plus analogues , et passan t 
jusqu'aux plus éloignées , lorsque l'on s*j 
voit forcé. 

III. Considérer si la corde choisie peut ca- 
drer avec le dessus dans ce qui précède , et 
dans ce qui suit par une bonne succession fon- 
damentale , et quand cela ne se peut , reve- 
nir sur ses pas. 

IV. Ne changer la note àe basse -fonda^ 
mentale que lorsqu'on a épuisé toutes les 
notes consécutives du dessus qui peuvent 
entrer dans son accord » ou que quelque note^ 
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tjncopaait dans le chant , pçut recevoir deux 
ou plusieurs notes de basse , pour préparer 
des dissonances sauvées ensuite rëgulièrc'- 
ment. 

V. Etudier l'entrelacement des phrases , Tes 
successions possibles de cadence , soit plei- 
nes , soit évitées , et sur-tout les repos qui 
viennent ordinairement de quatre en quatre 
mesures j ou de deux en deux , afin de les faire 
tomber toujours sur les cadences parfaites ou 
irrégulières. * 

VI. Enfin , observer toutes les règles don- 
nées ci-devant pour la composition de la 
basse 'fondajnentale. Voilà les principales 
observations à faire pour en trouver une sous 
un cbant donné ; car il y en a quelquefois 
plusieurs de trouvables ; mais , quoi qu'on 
en puisse dire , si le chant a de Taccent et 
du caractère , il n'y a qu'une bonne basse^ 

fondameutaîe qu'on lui puisse adapter. 

Apres avoir exposé sommairement la ma- 
nière de composer une basse-fondamentale^ 
il resterait à donner les moyens de la trans- 
former en basse-continue ; et cela serait fa- 
cile , s'il ne fallait regarder qu'à la marche 
diatonique et au beau chant de cette basse : 
mais ne croyons pas que la basse , qui est 
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le guide et le soutien de l'harmonie , Tame; 
et pour ainsi dire , Tinterpréte du chant , se 
borne à des règles si simples ; il y en a d'au- 
tres qui nais^nt d'un principe plus sur et 
plus radical ; principe fécond y mais caché ^ 
, qui a été senti par tous les artistes de gépie, 
sans avoir été développé par personne. Je 
pense en avoir jeté le germe dans ma lettre 
sur la musique française. J'en ai dit assez pour 
ceux qui m'entendent ; je n'en dirais jamais 
assez pour les autres (Voyez toutefois vwitb 

DE MELODIE ). 

Je ne parle point ici du système ingénieux 
de M. Serre de Genève , ni de sa douhie 
àasse-fondamentale , parce que les princi- 
pes , qu'il avait entrevus avec une sagacité 
digne d'éloges , ont été depuis développés 
par M. Tartini dans un ouvrage dont je 
rendrai compte avant la fin de celui-ci 

( Voyez SYSTÈME ]. 

BATA.RD. Nothus. C'est l'épithète don- 
née par quelques-uns au mode hypophrygien, 
qui a sa finale en si y et conséquemment sa 
quinte fausse : ce qui le retranche des mo- 
des authentiques : et au mode éolien , dont 
la finale t%tfa , et la quarte superflue , ce qui 
l'ôte du nombre des modes plagaux. 
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BATON. Sorte de barre épaisse qui tra- 
Terse perpeudiculairement une ou plusieurs 
lignes de la portée , et qui , selon le nombre 
des lignes qn*il embrasse , exprime une plus 
grande ou moindre qnantité de mesures qu'où 
doit passer en silence. 

Anciennement il y aTait autaxti de- sottes 
de bâtons que d» tilifferentes valeurs de no- 
tes y dcpiris la ronde qui vaut une mesure , 
jusqu'à la maxime qui en valait huit , et 
dont la durée en silence s'évaluait par un 
haton qui , partant d'une ligne , traversait 
trois espaces , et allait joindre la quatrième 
ligne. 

Aujourd'hui le plus grand bâton est de 
quatre mesures : ce bâton , partant d'une 
ligne , traverse la suivante , et va joindre la 
troisième {^planche A , figure 12 ). On le ré- 
pète une fois , deux fois » autant de fois qu'il 
faut pour exprimer huit mesures ou douze , ou 
tout autre multiple de quatre^et l'on a joute or- 
dinairement au-dessus un chiffre qui dispense 
de calculer la valeur de tous ces bâtons» 
Ainsi les signes couverts du chiffre 16 dans 
la même figure z 2 , indiquent un silence de 
seize mesures. Je ne vois pas trop \ quoi 
bon ce double signe d'une même chose. Aussi 
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les Italiens , il qui une plus graude pratique 
de la musique suggère toujours les premiers 
moyens d*en abréger les signes , commen- 
cent-ils à supprimer les bâtons , auxquels ils 
substituent, le chiffre qui marque le nombre 
de mesures à compter. Mais une attention 
qu'il faut avoir alors, est de ne pas confon- 
bre ces chiffres dans la portée avec d'autres 
chiffres semblables qui peuvent marquer l'es- 
pèce de la mesure epiployée. Ainsi , dans la 
figure i3 , il faut bien distinguer le signe du 
trois temps d*avec le nombre des pauses à 
compter y de peur qu'au-lieu de 3i mesures 
ou pauses , on n*en comptât 33 1. 

Le plus i^tûti, bâton est de deux mesures, 
et trav«rsant un seul espace , il s'étend seu- 
lement d'une ligne 11 sa voisine ( Même plan- 
che, figure 12 ). 

Les autres moindres silences , comme d'une 
Biesure, d'une demi-mesure, d'un temps, d'un 
demi-temps, etc. s'expriment par les mots de 
pause j de demi-pause j assoupir y de demi- 
soupir, etc. ( Voyez ces mots ). Il est aisé de 
comprendre qu'en combinant tous ces signes , 
on peut exprimer à volonté des silences d'une 
durée quelconque 

Il ne faut pas confondre avec les bâtons 
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des silences , d'autres bâtons précisëment do 
même figure , qui , sous le nom de pauses 
initiales servaient dans nos anciennes musi- 
siques à annonecr le mode, o'eit-ll-dire la 
mesure y et dont nous parlerons au mot mobk; 
BATON DE MESURE , est un bâton fori 
coart , ou même un rouleau de papier dont 
k maître de musique se sert dans un concert- 
pour régler le mouvement et le temps ( Voyez 

BATTHE liA HESITRE ). 

A l'opéra de Paris il n*est pas question 
d*une rouleau de papier , mais d*un bon gros 
bâton de bois bien dur , dont le maître frappe 
avec force pour être entendu de loin. 

BATTElMLENT y s. m. Agrément du chant 
français , qui consiste à élever et battre un 
trill SUT une note qu'on a commencée uni- 
ment. Il y a cette différence de la cadenco 
au battement , que la cadence commence par 
la note supérieure 'k celle sur laquelle elle est 
marquée , après quoi l'on bat alteroativement 
cette notesupérieure et la véritable, au-lieu quo 
le battement commence par lo son même de 
la note qui le porte, après quoi l'on bat al- 
ternativement cette note et celle qui est au- 
dessus. Ainsi ces coups *de gosier y mi re mi 
re mi re ut ut sont une cadence ; et ceux^ 
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ci , re mi re mi re mi re ut re mi j sont ua 
hattement^ 

BATTEMENS au plurieU Lorsque deux 
90as forts et soutenus , comme ceux de l'or- 
gue , sont mal d*accord et dîssonent entre eui: 
^ l'approche d*uu intervalle consonnant , ils 
forment , par secousses plus ou moins fté- 
quentes , des renflcmens de son qui font 
à-pcu-près à Toreille l'effet des battemen» 
du pouls au toucher ; c'est pourquoi M. Sau^ 
peur leur a aussi donné le nom de battemcns. 
Ces battemcns deviennent d'autaut plus fré-> 
quens , que l'intervalle approche plus de la 
justesse j et lorsqu'il y parvient , ils se con- 
fondent avec les vibrations du son. 

M. ^erre prétend , dans ses Essais sur 
les principes de l'harmonie , que ces battes 
mens , produits par la concurrence de deux 
tons ^ ne sont qu'une apparence acoustique , 
occasionnée par les vibrations co-incidentes 
de ces deux sons. Ces battemen s , selon lui , 
xi*ont pas moins lieu lorsque l'intervalle est 
consonnant ; mais la rapidité avec laquelle 
ils se confondent alors , ne permettant point 
à l'oreille de les distinguer , il en doit résul- i 
. ter , non la cessation absolue de ces batte'^ 
mens , mais une apparence de son grave et . 
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continue^ une espèce de faible bourdon* tel 
précisément que celui qui résulte dans les 
expériences citées par M. Serre , et. depuis 
détaillées par M. Tartini , du concours de 
deux sons aigus et cousounans ( On peut voir 
au mot système que des dissonances les don- 
nent aussi ), «c Ce qu'il y a de bien certain , 
« continue M. Serre jc^est que ces battemens, 
« ces vibrations co-incidentes qui se suivent . 
« avec plus ou moins de rapidité , sont exoc- 
« tement isochrones aux vibrations que fe- 
« rait réellement le son fondamental , si par 
« le moyen d'un troisième corps sonore , on 
« le fesait actuellement résonner ». 

Cette explication très-spécieuse n*est peut- 
être pas sans difficulté ; car le rapport de 
deux sons n'est jamais plus composé que 
quand il approche de la simplicité qui en fait 
une consonnance, et jamais les vibrations 
ne doivent co-incider plus rarement que 
quand elles touchent presque 11 l'isochronis- 
me. D'où il suivrait , ce me semble, que les 
batiemens devraient se ralentir à mesure qu'ils 
t'accélèrent , puis se réunir tput-d'un-coup 
3t l'instant que l'accord est juste. 

L'observation des battemens est une bonne 
lègle à consulter sur le mciUeur système do 

G â 
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tempérament : ( voyez tempérament ). Car 
il est clair que de tous les tempéramens pos- 
sibles , celui qui laisse le moins de battemens 
dans l'orgue , est celui que l'oreille et la na- 
ture préfèrent: Or , c'est une expérience cons- 
tante et reconnue de tous les facteurs , que 
les altérations des tierces majeures produisent 
des battemens plus sens?bles et plus désagréa- 
bles que celles des quintes. Ainsi la nature 
elle-même a choisi. 

BATTERIE , s.f. Manière de frapper et 
répéter successivement sur diverses cordes 
d'un instrument , les divers sons qui compo- 
sent un accord , et de passer ainsi d'accord 
en accord par un même mouvement de no- 
tes. La batterie n'est qu'un arpège continué, 
mais dont toutes les notes sont détachées, 
au-lieu d'être liées comme dans .l'arpège. 

BATTEUR DE MESURE. Celui qui bat 
la mesure dans un concert ( Voyez V article 
suivant ). 

BATTRE LA MESURE. C'est en marquer 
les temps par des mouvemens de la main ou 
au pied , qui en règlent la durée , et par les- 
quels toutes les mesures semblables sont ren- 
dues parfaitement égales en valeur chronique 
ou en temps dans l'exécution. 
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Il y a des mesures qui ne se boitent qu'à un 
temps , d'autres à deux , à trois ou- à quatre; 
cequiestle plus grand nombre de tempsmar* 
quésque puisse renfermer une mesure : encoi'd 
une mesure à quatre temps peut-elle toujours 
se résoudre en deux mesures à deux temps. 
Dans toutes ces difiSerentes mesures , le temps 
frappé est toujours sur la note qui suit la 
barre immédiatement ; le temps levé est tou- 
jours celui qui la précède , à moins que la 
mesure ne soit à un seul temps ; et mémo 
alors il faut toujourssupposer le temps faible , 
puisqu'on ne saurait frapper sans avoir levé. 

Le degré de lenteur ou de vîtesse qu*oa 
donne à la mesure , dépend de plusieurs 
choses. I*. De la valeur des notes qui com- 
posent la mesure. On voit bienqu'nne mesure 
qui contient une ronde doit se battre plus 
posément et durer davantage que celle qui 
ne contient qu'une noire. 2^. Du mouvement 
indiqué par le mot français ou italien qu'on 
trouve ordinairement à la tête de l'air ;^^7/^ 
vite , lentj etc. Tous ces mots indiquentau tant 
de modifications dans le mouyement d'un» 
même sorte de mesure. 3^. Enfin du carac- 
tère de' l'air même qui , s'il est bien fait , e» 
£oca nécessairement sentir le vrai mouyement*;^ 

6 4 
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Les musiciens français ne battent {>as la 
mesure comme les italiens. Ceux-ci , dans la 
mesure à quatre temps » frappent successive- 
ment les deux premiers temps , et lèvent les 
deux autres ; ils frappent aussi les deux 
premiers dans la mesure a trois temps , et 
lèvent le troisième. Les Français ne frappent 
jamais que le premier temps , et marquent les 
autres par diiférens mouvemens de la main ii 
droite et à gauche. Cependant la musiquo 
francise aurait beaucoup plus besoin que 
Vitalienne d'une mesure bien marquée; car 
elle ne porte point sa cadence en elle-même ; 
ses mouvemens n'ont aucune pre'cision natu- 
relie ; On presse , on ralentit la mesure au 
gré du chanteur. Combien les oreilles ne sont- 
elles pas choquées à Topera de Paris du bruit 
désagréable et continuel que fait avec son 
bâton celui qui bat la mesure j, et que le petit 
prophète compare plaisamment ^ un bucke-* 
ron qui coupe du bois ! Mais c'est un mal 
inévitable ; sans ce bruit on ne pourrait sentir 
la mesure, la musique par elle-même ne'la 
marque pas : aussi les étrangers n'appereoi- 
▼ent-ils point le mouvement de nos air». 
Si l'on y fait attention, l'on trouvera qu© 
c"€«t ici l'une des différences spécifiques de U 
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musique française à ritalienne. En Italie la 
mesure est Tame de la musique ; e'est la 
mesure bien sentie qui lui donne cet accent 
qui la rend si charmante ; c'est la mesure 
aussi qui gouverne le musicien dans Texécu- 
tion. En France au contraire c*est le musicien 
qai gouyerne la mesure , il Ténerve et la 
défigure sans scrupule. Que dis-je? le bon 
goût même consiste à ne la pas laisser sentir ! 
précaution dont au reste elle n'a pas grand 
besoin. L'opéra de Paris est le seul the'âtrede 
l'Europe où Ton hatte la mesure sans la sui- 
vre ; par-tout ailleurs on la suit sans la battre. 
Il règne là-dessus une erreur populaire 
qu'un peu de réflexion détruit aisément. On 
s'imagine qu'un auditeur ne bat par instinct 
la mesure d'un air qu'il entend , que parce 
qu'il la sent vivement; et c'est au contraire 
parce qu'elle n'est pas assez sensible, ou qu'il 
ne la sent pas assez, qu'il tâche, \ force de 
mouvemens des mains et des pieds , de sup- 
pléer à ce qui manque en ce point à son 
oreille. Pour peu qu'une musique donne prise 
à la cadenee , on voit la plupart des Français 
qui l'écoutent , faire mille contorsions et un 
bruit terrible pour aider la mesure à marcher 
OU leur oreille à la sentir. Substituez des Ita« 
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liens on des Allemands , tous n*entendraE 
pas le moindre bruit , et ne Terrez pas le 
moindre geste qui s'accorde avec la mesure. 
Serait-ce peut-être que les Allemand» , les 
Italiens sont moins sensibles à la mesure- que 
les Français ? il y a tel de mes lecteurs qui 
ne se ferait guère presser pour le dire; mais 
dira-t-ilaussi que les musiciens les plus habiles 
sont ceux qui sentent le moins la mesure? H 
est incontestable que ce sont ceux qui Ja 
battent le moins ; et quand , à force d'exer- 
cice , ils ont acquis l'habitude de la sentir 
continuellement , ils ne la battent plus du 
tout ; c'est un fait d'expérience qui est sous 
les yeux de tout le monde. L'on pourra dire 
encore que les mêmes gens à qui je reproche 
de ne battre la mesure que parce qu'ils ne 
la sentent pas assez , ne la battent plus dans 
les airs oiî elle n*est point sensible; et je 
répondrai que e'est parce qu'alors ils ne la 
sentent point du tout. Il faut que l'oreille soifc 
frappée au-moins d'un faible sentiment de 
mesure pour que l'instinct cherche à le ren- 
forcer. 

Les anciens , dit M. Burette j, battaient la 
mesure en plusieurs façons. La plus ordi'* 
naire consistait dans le mouvement du pied 
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qui s'clèvaît de terre et la frappait alternati- 
Tement, selon la mesure des deux temps 
égaux ou inégaux. ( Voyez rhythme). 

C'était ordinal rement la fonction du maître 
de musique appelé Coryphée , Kù^uÇutoç , 
parce qu'il était placé au milieu du chœur des 
musiciens, et dans une situation élevée pour 
être plus facilement tu et entendu de toute 
la troupe. Ces batteurs de mesure se nom- 
maient en greû ^ofoKw^ot et yroi)i^o^ot > à 
cause du bruit de leurs pieds , avyrûm^tàf , 
à cause de Tuniformité du geste ; et si l'on 
peut parler ainsi , delà monotonie du rhythme 
qu'ils battaient toujours à deux temps. Ils 
s'appelaient en latin pedarii , podarii , pedi" 
cularii. Ils garnissaient ordinairement leurs 
pieds de certaines chaussures ou sandales de 
bois ou de fer , destinées à rendre la percus- 
sion rhytlimique plus éclatante, nommées 
en grec x^ùoiFt^M ^potnret/itt tifêxmirùt ; et eu 
latin , pedicula , scahella ou scahilla , à cause 
qu'elles ressemblaient à de petits marchepieds 
ou de petites escabelles. 

IXi battaient la mesure y^ non - seulement 
du pie(^ , mais aussi de la main droite , 
dont ils réunissaient tous les doigts pour frap- 
per dans le creux de la main gauche ; et celui 



124 B É M 

qui marquait ainsi le rhythme s*appelaît 
nudnctor. Outre ce claquement de mains et 
le bruit des sandales , les anciens avaient 
encore, pour battre la mesure ^ celui des 
coquilles , des écailles d'huîtres , des ossemens 
d'animaux qu*on frappait l'un contre Tautre , 
comme font aujourd'hui les castagnettes , le 
triangle et autres pareils ins (rumens. 

Tout ce bruit si désagréable et si superflu 
parmi nous , à cause de l'égalito constante 
de la mesure , ne l'était pas de même chez 
eux , les frcquens changemens de pieds et de 
rhy thmes exigeaient un accord plus difficile , 
et donnaient au bruit même une variété plus 
harmonieuse et plus piquante. Encore peut- 
on dire que l'usage de battre ainsi ne s'in- 
troduisit qu'à mesure que la mélodie devint 
plus languissante, et perdit de son accent et de 
son énergie. Plus on remonte , moins on 
trouve d'exemples de ces batteurs de mesure, 
et dans la musique de la plus haute anti- 
quité , l'on n'en trouve plus du tout. 

BÉMOL ou B MOL , s, m. Caractère de 
musique auquel on donne à<f peu-près la figure 
d'un b y et qui fait abaisser d'un sémi^on 
mineur la note à laquelle il est joint. ( Voyes I 
6SMI-T0N}. 
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Guy d'j4rezzo , ayant autrefois donné des 
noms à «ix des notes de l'octave , desquelles 
il fit son célèbre hexacorde , laissa la septième 
sans autre nom que celui de la lettre B qui 
lui est propre , comme le C à Vut , le D au 
r<f , etc. Or ce B se chantait de deux manières ; 
savoir, à ua ton au-dessus du la , selon 
Tordre naturel de la gamme, ou seulement 
à un demi-tou du même la , lorsqu'on vou« 
lait conjoindre les télracordes ; car il n'était 
pas encore question de nos modes ou tons 
modernes. Dans le premier cas , le si sonnant 
assez durement , à cause de trois tons con- 
sécutifs , on jugea qu'il fesait à l'oreille un 
effet semblable ^ celui que les corps angu- 
leux et durs font à la main : c'est pourquoi 
on l'appela B dur ou B guarrcy en italien 
B quadro. Dans le second cas au contraire 
on trouva que le si était extrêmement doux ; 
c'est pourquoi on l'appela B mol; par la 
même analogie'ou aurait pu l'appeler aussi 
B rond y et en effet les italiens le nomment 
quelquefois B tondo, 

II y a deux manières d'employer le bémol \ 
l'une accidentelle , quand dans le cours du 
chaat on Je place \ la gauche d'une note. 
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Cette note est presque toujours la note sen* 
sible dans les tons majeurs , et quelquefois 
la sixième note dans les tons mineurs , cfuand 
la clef n'est pas correctement armée. Le bémol 
accidentel n*altère que la note qu'il touche , 
et celles qui la rebattent immédiatement, ou 
tout au plus , celles qui , dans la même mesure, 
se trouvent sur le même degré sans aucun signe 
contraire. 

L'autre manière est d'employer le hfémol^ la 
clef ; et alors il la modifie , il agit dans toute 
la suite de l'air et sur toutes les notes pla- 
cées sur le même degré , il moins que ce bétnol 
ne soit détruit accidentellement par quelque 
dièse ou béquarre , ou que la clef ne ^ianne 
à changer. 

La position des bémols \ la clef n*est pas 
arbitraire ; en Toici la raison» Ils sont des- 
tinés à changer ie lieu des sémi-tons de 
l'échelle : or ces deux sémi- tons dpirent tou- 
jours garder entre eux des intervalles prescrits; 
savoir , celui d'une quarte d'un côté, et celui 
d'une quinte de l'autre. Ainsi la note mi io-i 
férieure de son sémi-ton fait au grave la 
quinte du si , qui est son homologue dans 
Fautre sémi-ton ^ et à l'aigu la quarte du médie 
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sij et réciproquement la note sîîa'it au grairo 
la quarte du mi, et à l'aigu la quinte du 
même mi. 

Si donc laissant, par e?cemple^ 1e^/ natu* 
rel , on donnoit un bémol au mi , le semi-ton 
changerait de lieu et se trouverait descendu 
d'un degré entre le re et le 7722 bémoL Or , dans 
eette position , l'on voit que les deux sémi- 
tons ne garderaient plus entre eux la dis- 
tance prescrite ; car le re , qui serait la note 
inférieure de l'un, ferait au grave la sixte du 
si son homologue dans l'autre; et à l'aigu , 
la tierce du même si ; et ce si ferait au grave 
la. tierce du re y et à l'aigu , la sixte du même 
re. Ainsi les deux sémi - tons seraient trop 
voisins d*un côté, et trop éloignés de l'autre. 
L'ordre des bémols ne doit donc pas com- 
mencer par m^i y ni par aucune autre note de 
l'octave que par si , la seule qui n'a pas le 
même inconvénient; car bien que le sémi-ton 
y change de place , et cessant d'être entre le 
si et l'z// descende entre le si bémol et le la , 
toutefois l'ordre prescrit n'est point détruit; 
le la j dans ce nouvel arrangement , se trou- 
vant d'un côté à la quarte , et de l'autre à la 
quinte du mi , son homologue , et réoipro* 
quement. 
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La même raison qui fait placer le premier 
bémol sur le si y fait mettre le second sur le 
* ml , et ainsi de suite , en montant de quarte 
ou descendant de quinte jusqu'au sol , au- 
quel on s'arrête ordinairement, parce que 
le bémol de Vut qu'on trouverait ensuite, 
no diffère point du si dans la pratique. Cela 
fait donc une suite de cinq bémols dans cet 
ordre : 

z . 2 3 4 ^ 
Si. Mi. La. Re. Sol. 

Toujours y par la même raison , Ton ne saurait 
employer les derniers bémols à la clef , sans 
employer aussi ceux qui les précèdent: ainsi 
le bémol au. mi ne se pose qu'avec celui du si^ 
celui du la qu'avec les deux précédens , et 
chacun des suivaas qu'avec tous ceux qui le 
précèdent. 

On trouvera dans l'article c/^une formule 
pour savoir tout-d'un-coup si un ton ou un 
mode donné doit porter des bémols\ la clef, 
et combien. 

BEMOLISER , f'. a. Marquer une note d'un 
bémol ^ ou armer la clef par A^/woA Bémolisez 
ce mi. Il faut bémoliser la clef pour le ton 
de^. 
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BÉQUARRE ou B QU ARRK. s, m. Carac- 
fère de musique qui s'écrit ainsi tj ,et qui , placé 
il la gauche d'une note y marque que cette 
note ayant précédemment haussée par un 
dièse ou baissée par un Bémol ^ doit être remise 
à son élévation natnrelle ou diatonique. 

Le béquarre fut inventé par Guy d'Arezzo. 
Cet auteur , qui donna des noms aux six pre- 
mières notes de l'octave, n^en laissa point 
d'autre que la lettre B pour exprimer le si 
naturel. Car chaque note avait, dès-lors , sa 
lettre correspondante ; et comme le chant dia- 
tonique de ce si est dur quand on y monte 
depuis le^â, ill'appela simplement b dur ^ 
b quarré , ou b quarre , par une allusion 
dont }'ai parlé dans Tarticle précédent. 

Le ^^^iiarr^ servit dans la suite à détruire 
TeSet du bémol antérieur sur la note qui sui- 
vait le béquarre: c'est que le bémol se pla- 
çant ordinairement sur le si^ le béquarre qui 
venait ensuite, ne produisait, en détruisant 
ce bémol , que son effet naturel , qui était de 
représenter la note &i sans altération. A la 
&Qon s'en servit par extension , et faute d'au- 
tre signe , pour détruire aussi l'effet du dièse ; 
•t c'est ainsi qu'il s'emploie encore autour* 
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d'hui. Le héquarrt efface également le dièse 
ou le bémol qui l'ont précédé. 

Il y a cependant une distinction à faire. 
Si le dièse ou le bémol étaient accidentels , 
ils sont détruits sans retour par le béguarrc 
dans toutes les notes qui le suirent médiate- 
ment on immédiatei^ent sur le même degré ^ 
jusqu'à ce qu'il s'y présente un nouveau 
bémol ou un nouveau dièse. Mais si U bémol 
ou le dièse sont à la clef, le béquarre ne les 
efface que pour la note qu'il précède immé- 
diatemeot , ou tout au plus pour toutes 
celles qui suivent dans la même mesure et 
sur le même degré ; et à chaque note altérée 
à la clef dont on veut détruire l'altération , 
il faut autant de nouveaux béquarres. Tout 
cela est assez mal-entendu ; mais tel est l'u- 
sage. 

Quelques-uns donnaient un autre sens au 
héquarre y et lui accordant seulement le droit 
d'effacer les dièces ou bémols accidentels , lui 
étaient celui de rien changera l'état de la clef: 
de sorte qu'en ce sens , sur un^â dièse , ou sur 
un fibémolisé à la clef, le béquarre ne ser- 
virait qu'à détruire un dièse accidentel sur oc 
Hj ou ua bémol sur ce >^ , et signifierait 
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toujours \tfa dièse ouïe si bémol , tel qu'il 
est à la clef. 

D'autres , enfin , se servaient bien du 
héqiiarre pour eiTacer le bémol , même celui 
delà clef, mais Jamais pour effacer le dièse: 
c'est le bémol seulement qu'ils employaient 
dans ce dernier cas. 

Le premier usage a to ut-ii-f air prévalu ; 
ceux-ci deviennent plus rares , et s'abolissent 
de jour en jour; mais il est bon d'y faire at- 
tention en lisant d'anciennes musiques y sans 
^uoi l'on se tromperait souvent. 

BI. Syllabe dont quelques musiciens étran- 
gers se servaient autrefois pour prononcer le 
son de la gamme que les Francis appèlent Si. 
( Voyez SI. ) 

BiSCROME , ^./ Mot italien qui signifie 
triples-croches. Quand ce mot est écrit sous 
une suite de notes égales et de plus grandes 
valeur que des triples-croches , il marque qu'il 
faut diviser en triples-croches les valeurs de 
toutes ces notes , selon la division réelle qui 
se trouve ordinairement faite au premier 
temps. C'est une invention des auteurs , 
adoptée par les copistes , sur-tout dans les 
partitions , pour épargner le papier et la 
peine. (Voyez c&ochet. ) 



iZt B O U 

BLANCHE, j./. C'est le nom d'une note 
qui vaut deux noires ou la moitié d*uae ronde. 
( Voyez l'article kotes , et la yaleur de la 
b/anche , PL D. Fig. 9. ) 

BOURDON. Basse -continue qui résonne 
toujours sur le même ton , comme sont com- 
munément celles des airs appelés musettes. 
(Voyez POINT d'orgue. 

BOURRÉE, s./. Sorte d'air propre à, une 
danse de même nom, que l'on croit venir 
d'Auvergne, et qui est encore en usage dans 
cette province. La bourrée est a deux temps 
gais , et commence par une noire avant le 
frappé. Elle doit avoir , comme la plupartdes 
autres danses , deux parties et quatre xnesu- 
sures , ou un multiple de quatre à chacune. 
Dans ce caractère d'air on lie assez fréquem- 
ment la seconde moitié du premier temps 
et la première du second , par une blanche 
syncopée. 

BOUTADE , s,f. Ancienne sorte de petit 
ballet qu'on exécutait ou qu'on paraissait exé- 
cuter impromptu. Les musiciens ont aussi 
qdelquefois donné ce nom aux pièces eu idées 
qu'ils exécutaient de même sur leurs instru- 
mens, et qu'on appelait autrement caprice, 
FANTAISIE. ( Voyez, ces mots. ) 

BRAILLER , 
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BRAILLER , v. n. C'est excéder le volume 
\de sa voix et chanter tant qu'on a de force , 
comnie font au lutrin les marguilliers de vil- 
lage y et certains musiciens ailleurs. 

BRANLE , s, m. Sorte de danse fort gaie 
qui se danse en rond sur un air court et en 
rondeau ; c'est-à-dire, avec un même refrain 
à la fin de chaque couplet 

BREF. Adverbe qu'on trouve quelquefois 
écrit dans d'anciennes musiques au-dessus do 
la note qui finit une phrase ou un air , pour 
marquer que cette finale doit être coupée par 
UQ son bref et sec ^ au4ieu de durer toute sa 
valeur. ( Voyea coupbr. ) Ce mot est main-« 
tenant inutile, depuis qu'on a un signe pour 
l'exprimer. 

BRÈVE y s,f. Note qui passe deux foi< 
plus vite que celle qui la précède : ainsi lu 
noire est brèf^e après une blanche pointée, 
la croche après une noire pointée. On ne 
pourrait pas de même appeler brèpe , une 
note qui vaudraitla moitié de la précédente: > 
ainsi la noire n'est pas une brèpe après la 
branche simple , ni la croche après la noire, 
à moins qu'il ne soit question de syncope. 

C'est autre chose dans le plain-chant. Pour 
répondre exactement à là quantité des syl- 

Dict. de Musique. Tome I. H 
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labes , la Brepe y vaut la moitié de la longue 
De plus la longue a quelquefois une queuo 
pour la distinguer de la èrèf^e qui n'en a 
jamais ; ce qui est précisément l'opposé de 
la musique , où la ronde , qui n*a point de 
queue , est double* de la blanche qui en a 
une. ( Voyez mesure, valeur des ilotes )- 
BRÈVE est aussi le nom que donnaient 
nos anciens musiciens , et que donnent encore 
aujourd'hui les Italiens à cette vieille figure de 
note que nous appelons quarrée. Il y avait 
deux sortes de brèves ; savoir , la droite ou 
parfaite , qui se divise en trois parties égales , 
et vaut trois rondes ou semi-brèves daus la 
mesure triple , et la brève altérée ou impar- 
faite, qui se divise en deux parties égales ^ 
et lie vaut que deux semi-brèves dans la me- 
sure double. Cette dernière sorte de brèfe est 
celle qui s'indique par le signe du ^ barré, 
et les Italiens nomment encore alla\brcp€. la. 
mesure \ deux temps fort vîtes , dont ils se 
servent dans les musiques da capella, ( Yoyex 

ALLA BREVE )• ' 

BRODERIES , DOUBLES FLEURTIS; 

Tout cela se dit en musique de plusieurs notes 
de goût que le musicien ajoute à sa partie 
dans Texocution ^ pour varier un chant sou- 
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Y«nt répété , pour orner des passages trop 
simples ^ ou pour faire briller la légèreté de 
soa gosier ou de ses doigts. Rien se montre 
mieux le bon ou le mauvais goût d'un musi- 
cien , que le choix et Tusage qu'il fait de ses 
ornemens. La vocale française est fort reteaue 
sur les broderies / elle le devient même da- 
vantage de jour en jour , et si l'on excepte le- 
célèbre Jéiyote et Mlle. Fel , aucun acteur 
français ne se hasarde plus au théâtre \ faire 
des doubles ; car le chant français ayant pris 
un ton plus traînant et plus lamentable en- 
core depuis quelques années , ne les comporte 
plus. Leii Italiens s'y donnent carrière, c'est 
chez eux à qui en fera davantage; émulation 
qui mène toujours a en faire.trop. Cependant 
l'accent de leur mélodie étant très- sensible, 
ils n'ont pas à craindre que le vrai chant dis- 
paraisse sous ces ornemens que l'auteur même 
y a souvent supposés. 

A l'égard des instrumens, on fait ce qu'on 
veut dans un solo ^ mais jamais symphoniste 
qui brode ne fut souffert dans un bon or- 
chestre. 

BRUIT 9 s. m* C'est , en général , toute 
émotion de l'air qui se rend sensible à l'or- 
gane auditif. Mais en musique ïe mot bruit 

Ha 
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est opposé au mot son , et s'entend de toute 
tensattoa de Touïe , qui n'est pas sonore et 
appréciable. On p^ut supposer , pour expli- 
quer la différence qui se trouve à cet égard 
entre le bruit et le son , que ce dernier n'est 
appréciable que par le concours de^es har- 
moniques , et que le bruit ne l'est point , 
parce qu'il en est dépourvu. Mais outre que 
cette manière d'appréciation n'est pas facile 
a concevoir si l'émotion de l'air , causée par 
le son y fait vibrer, aveo une corde , les .ali- 
quotes de cette corde , on ne voit pas pour- 
quoi l'émotion de l'air , causée par le bruit ^ 
ébranlant cette même corde , n'ébranlerait 
pas de même ses aliquotes. Je ne sache pas 
qu'on ait observé aucune propriété de l'air 
qui puisse faire soupçonner que l'agitation 
qui produit le son ., et celle qui produit le 
bruit prolongé , ne soient pas de même na- 
ture, et que l'action et réaction de l'air et du 
corps sonore , ou de l'air et du corps bruyant , 
se fassent par des lois différentes dans l'un et 
dans l'autre effet. 

Ne pourrait-on pas conjecturer que le bruit 
n'est point d'une autre nature que le son; 
qu'il n'est lui-même que la somme d'une mul- 
titude confuse de sons divers , qui se font 
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entendre à-la^fois et oontrarlent, en quelquo 
sorte , mutuellement leurs ondulations ? Tous 
les corps élastiques semblent être plus sonores 
i mesure que leur matière est plus homogène , 
que le degré de cohésion est plus égal par- 
tout , et que le corps n'est pas , pour ainsi 
dire , partagé en une multitude de piitite» 
masses qui ayant des solidités différentes , 
résonnent couséquemment à différens tons. 

Pourquoi le èruit ne serait-il pas du son ^ 
puisqu'il en excite ? Car tout bruit fait réson- 
ner les cordes d'un clavecin , non quelques- 
unes , comme fait un son , mais toute» 
ensemble , parce qu'il n'y en a pas une qui 
ne trouve son unisson ou ses harmoniques. 
Pourquoi le bruit ne serait-il pas du son , 
puisqu'avec des sons on fait du bruit? Tou- 
chez è-la-fois toutes les touches d'un clavier , 
TOUS y produirez une sensation totale qui ne 
fera que du bruit j et qui ne prolongera son 
effet , par la résonnance des cordes , que 
oomme tout autre bruit qui ferait résonne)» 
les mêmes cordes. Pourquoi le ^rz//V ne serait-il 
pas du son , puisqu'un son trop fort n'est 
plus qu'un véritable bruit j comme une voix 
qui crie à pleine tcte , et sur-tout comme le 
•on d'une grosse cloche qu'on entend dans Im 
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clocher même? Car il est impossible de l'ap* 
précier , si , sortant du clocher , on a'adoucit 
le son par réloigaement. 

Mais , m« dira-t-on, d'où vient ce chan-^ 
gement d'un sou excessif en bruit ? C'est que 
la violence des vibrations rend sensible à la 
résonnance d'un si grand nombre d'aliquotes , 
que \<& mélange de tant dé sons divers fait 
alors son effet ordinaire et n'est plus que du 
bruit. Ainsi les aliquotes qui résonnent ne 
sont pas seulement la moitié , le tiers , le' 
quart et toutes les consonnances ; mais la 
septième partie, la neuvième , la centième, 
et plus encore. Tout cela fait ensemble un 
effet semblable à celui de toutes les touches 
d*un clavecin frappées à-la-fois ; et voili 
comment le son devient bruit. 

On donne aussi , par mépris , le nom do 
bruit à une musique étourdissante et con- 
fuse , où l'on entend plus de fracas que d'har- 
mouie j et plus de clameurs que de chant. Ce 
n'est que du bruit. Cet opéra fait beaucoup^ 
<ff bruit et peu d^ effet» 

BUCOLIASMË. Ancienne chanson des 
bergers. ( Voyez chanson ). 
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V^« Cette lettre était dans nos anciennes 
musiques, le signe de la prolation mineure 
imparfaite , d'où la même lettre est restée 
parmi nous celui de la mesure à quatre temps, 
laquelle renferme exactement les mêmes va- 
leurs de notes. ( Voyez mode , prolation ). 

C BARRÉ. Signe de la mesure à quatre 
temps vîtes , ou à deux temps posés. Il se 
marque en traversant le C de haut en bas 
par une ligne perpendiculaire à la portée. 

C sol ut yC sol fa ut y ou simplement C. 
Caractère ou terme de musique qui indique 
la première note de la gamme que nous 
appelons iif, ( Voyez gamme ). C'est aussi 
Tancienniigne d*uii£ des trois clefs de la mu- 
sique. C Voyez CLEF ). 

CACOPHONIE , s,f. Union discordante 
de plusieurs sons mal choisis ou mal accordés. 
Co mot vient de Kaucoç maupais j et de Ç^fi 
son. Ainsi c*est mal-à-propos que la plupart 
des musiciens prononcent cacaphonie^ Peut- 
être feront-ils 2 à la un ^ passer cette pronon-, 
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ciation comme ils ont déjà fait passer celle 
de colophane. 

CADENCE , j.yi Terminaison d'une phrase 
harmonique sur un repos ou sur un accord 
parfait ; ou, pour parler plus généralement , 
c'est tout passage d'un accord dissonant à un 
accord quelconque; car on ne peut jamais 
sortir d'un accord dissonant que par un acte 
de cadence. Or , comme toute phrase harmo- 
nique est nécessairement liée par des disso- 
nances exprimées ou sous - entendues , il 
s'ensuit que toute l'harmonie n'est propre- 
ment qu'une suite de cadences. 

Ce qu'on appelle acte de cadence ^ résulte 
toujours de deux sons fondamentaux , dont 
l'un annonce la cadence et l'autre la termine. 

Comme il n'y a point de dissonance sans 
cadence , il n'y à point non plus de cadence 
sans dissonance exprimée ou sous-entendue : 
car pour faire sentir le repos, il faut que 
quelque chose-^ 'antérieur le suspende, et ce 
quelque chose ne peut être que la dissonance , 
ou le sentiment implicite de la dissonance. 
Autrement les deux accords étant également 
parfaits, on pourrait se reposer sur le pre- 
mier; le second ne s'annoncerait point et ne 
serait pas nécessaire. L'accord for^ué sur I» 
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premier son d'ane cadence , doit donc tou« 
jours être dissonant , c'est-à-dire , porter ou 
supposer une dissonance. 

A l^égard du second , il peut être eonson* 
nant ou dissonant , selon qu'on veut établir 
ou éluder le repos. S'il est consonnant, la 
cadence est pleine ; s'il est dissonant ^ la ca* 
dence est évitée ou imitée. 

On compte ordinairement quatre espècea 
de cadences / savoir , cadenct parfaite ^ ca-^ 
dence imparfaite, ou irrégulière , cadence 
interrompue j et cadence rompue» Ce sont 
les dénominations que leur a données M. Ra* 
meau , et dont on verra ci>après les raisons. 
I. Toutes les fois qu'après un accord do 
teptièmo la basse -fond amentale descend de 
quinte sur un accord parfait ^ c'est une ca-» 
dence parfaite , pleine , qui procède toujoury 
d'une dominante - tonique à la tonique r 
mais si la cadence parfaite est évitée par une 
dissonance ajoutée à la seconde note , on peut 
commencer une seconde cadence en évitant 
la première sut cette seconde note , éviter de 
fechef cette seconde cadence^ et encommen« 
cer une troisième sur la troisième note ; enfin 
continuer ainsi tant qu'on veut , en montant 
de quarte ou descendant de quinte sur toute» 
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les cordes du ton ; et cela forme une succès-^ 
n'ion de cadences parfaites éditées. Dans cette 
succession, qui est sans contredit la plus 
liarinonic[ue , deux parties, savoir, celles qui 
fout la septième et la quinte, descendent sur 
la tierce et Toctate de Faceord suivant , tan- 
dis que deux autres parties., savoir , celles 
qui font la tierce et l'octave, restent pour faire 
il leur tour la septième et la quinte , et des- 
cendent ensuite alternativement avec les deux 
autres. Ainsi une telle succession donne une 
liarmonie -descendante. Elle ne doit jamais 
s'arrêter qu'à une dominante-tonique, pour 
tomber ensuite sur latotaique par unecadenec 
pleine. ( Planche A , Figure i. ) 

II. Si la basse-fondamentale , au-lieu de 
descendre de quinte après un accord de sep- 
tième , descend seulement de tierce , la o^^ 
^dence s^appcUe interrontpue : celle-ci ne peut 
jamais être pleine; mais il faut nécessaire- 
ment que la seconde note de cette cadence 
porte un autre accord dissonant. On peut de 
ïnême continuer à descendre de tierce ou 
monter de sixte par désaccords de septième; 
Ce qui fait une deuxième succession de ca~ 
dences éditées , mais bien moins parfaite que 
la précédente ; car la leptième qui se ss^uve 
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lur là tierce daifn la cadence parfaite , se 
sauve ici sur Toctave, ce qui ren'd moins 
d'harmonie et fait même sous-eu tendre deu< 
octares; de sorte que, pour les éviter , il 
faut retrancher la dissonance qu renyersex 
rharmonie. 

Puisque la cadence interrompue ne peut 
jamais être pleine , il s'ensuit qu'une phraso 
ne peut finir par elle ; mais il faut recourir 
à la cadence parfaite pour faire entendre 
l'accord dominant. ( FtS- *• ) 

La cadence interrompue forme encore ^p 
parsa succession , une harmonie descendante \ 
mais il n'y a qu'un seul son qui descende* 
Les trois autres resteat en place pour des- 
cendre , chacun 11 son tour, dans une marche 
semblable. ( Même Fig. ) 

Quelques-uns prennent mal-à-propos pour 
une cadence interrompue un renyersement 
de la cadence parfaite^ oii la basse ^ après 
un accord de septième, descend de tierce 
portant un accord de sixte : mais chacun yoit 
qu'une telle marche n'étant point fondamen- 
tale , ne peut constituer une cadence parti- 
culière. 

II L Cadence rompue est celle oii la basse- 
fondamentale y au-lieu de monter de quarto 
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après un accord de septième î comme dans 
la cadence parfaite , monte seulement d*ua 
^egré. Cette cadence 8*ëvîte le plus souvent 
par une septième sur la seconde note. Il est 
certain qu*on ne peut la faire pleine que par 
licence ; car alors il y a nécessairement dé* 
faut de liaison. ( Voyez Fig. 3. ) 

Une succession de cadences rompues évi* 
tées est encore descendante ; trois sons y des- 
cendent , et Toctaye reste seule pour préparer 
la dissonance ; mais une telle succession est 
dure , mal modulée, et se pratique rarement 

I V. Quand la basse descend , par un intcr* 
Talle de quinte y de la dominante sur la to- 
nique y c*est , comme je l'ai dit , un acte de 
cadence parfaite. Si y au contraire, la basse 
monte par quinte de la tonique à la domi- 
nante , c'est un acte de cadence irrégulière 
ou imparfaite. Pour l'annoncer, on ajoute 
une sixte majeure à l'accord de la tonique ; 
d'où cet accord prend le nom de sixte ajou^ 
iée. ( Voyez Accoan. ) Cette sixte , qui fait 
dissonance sur la quinte , est aussi traitée 
comme dissonance sur la basse-fondamentale, 
et , comme telle , obligée de se sauver en 
montant diatoniquemeat sur la tierce de 
l^accord suivant. 

La 
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La cadence imparfaite forme une oppo-. 
sltlon presque entière à la cadence parfaite^ 
Dans le premier accord de Tune et de i'au- 
tre , on divise la quarte qui se trouve entre 
la quinte et l'octave par une dissonance qui 
y produit une nouvelle tierce; et cette disso- 
nance doit aller se résoudre sur Taccord 
éuivant , par une marche fondamentale de 
quinte. "Voilà ce que ces deux cadences ont 
de commun : voici maintenant ce qu'elles 
ont d'opposé. 

Dans la cadence parfaite , le son ajouté se 
prend au haut de l'intervalle de quarte , au- 
près del'octave, formant tierc« avec la quinte^ 
et produit une dissonance mineure qui so 
sauve en descendant ; tandis que la basse- 
fondamentale monte de quarte ou descend 
de quinte de la dominante à la tonique , 
pour établir un repos parfait. Dans làcadence 
imparfaite , le son ajouté se prend au baa 
de Tintervalle de quarte , auprès de la quinte ^ 
et formant tierce avec Toctavë , il produit uno 
dissonance majeure qui se sauve en montant, 
tandis que la basse-fondamentale descend de 
quarte ou monte de quinte de la tonique à 
la dominante , pour établir un repos impar-» 
fait. 

J^ict. d4 Musique. Tom» !• I 
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AT. Rameau^ qui a le prani^r parlé de 
é&itt cadence^ et qui en admet plusieurs ren- 
tersemens, nous défend» dans son Traité 
de r Harmonie, pag. 7/7^ d'admettre celui 
où le son ajouté est au grave portant un 
accord de septième , et cela , par une raison 
peu solide dont j*ai parlé au mot accord. Il 
a pris cet accord de septième pour fonda- 
mental; de sorte qu'il fait sauTeruneseptii^me 
par une autre septième, une dissonance par 
une dissonance pareille , par un mouyement 
semblable sur la basse-fondamentale. Si ane 
telle manière de traiter les dissonances pou- 
vait se tolérer, il faudrait se boucher les 
oreilles et jeter les règles au feu. Mais Thar^ 
monie sous laquelle cet auteur a mis un^ si 
étrange basse-fondamentale , est visiblement 
rfenverséc d'une cadence imparfaite , évitée 
par une septième ajoutée sur la seconde note. 
(Voyez PL A , Fig. 4. ) Et eela est si vrai , 
que la basse-continue qui frappe la disso- 
nance , est nécessairement obligée de monter 
diatoniquement pour la sauver, sans quoi 
le passage ne vaudrait ri«n. J'ayoue que , dans 
le même ouvrage , jc^^^e ^27:2, M. Rameau 
donne un exemple semblable avec la vraie 
basse - fondamentale ; mais , puisqu'il inî-* 



prouve en tennes formels le renversement qui 
résulte de cette basse , ua tel passage ne sert 
qu a montrer dans son livre^une contradic-^. 
tion de plus ; et , bien que daas un ouvrage 
postérieur, {^génér. harmon, pag. 166 ^ ) le 
même auteur semble reconnaître le vrai fon- 
dement de ce passage , il en parle si obscu-* 
rément) et dit encore si nettement que la 
septième est sauvée par une autre , qu'on voit 
bieD qu'il ne fait ici qu'entrevoir, et qu'au fond 
il n'a pas changé d'opinion: de sorte qu'on est 
en droit de rétorquer contre lui le reproclie 
qu'il fait à Masson de n'avoir pas su voir la 
cadence imparfaite dans un de ses renver* 
seœeos. 

La même cadence imparfaite se prend en« 
eore de la sous-dominante à la tonique. On 
peut aussi l'éviter et lui donner , de cette ma- 
nière » une succession de plusieurs notes ^ 
dont les accords formeront une harmonie 
ascendante, dans laquelle Ja sixte et l'octave 
montent sur la tierce et la quinte de l'accord » 
tandis que la tierce et la quinte restent pour 
fvire l'octave et préparer la sixte. 

Kul auteur , que je sache, n'a parlé , jus» 
qu'à M. Rameau^ de cette ascension harmo<» 
Bique; lui-même ne Ta fait qu'entrevoir, ci 

1 2 
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il est vrai qu'on ne pourrait ni pratiquer une 
longue suite de pareilles cadences , à cause 
des sixtes majeures qui éloigneraient la mo- 
dulation , ni même en remplir sans précau- 
tion toute rharmonie. 

Après avoir exposé les règles et la consti- 
tion des diverses cadences y passons aux rai- 
tons que M. A^ Alembert donne , d'après M. 
Rameau, de leurs dénominations. 

La cadence parfaite consiste dans une 
marche de quinte en descendant ; et, au 
contraire , V imparfaite consiste dans une 
marche de quinte eu montant : en voici la 
raison. Qdand je dis ut sol , sol est déjà ren- 
fermé dans Tz//, puisque tout son, comme 
ut j porte avec lui sa douzième , dont sa 
quinte sol est l'octave ; ainsi, quand on vad'zi/ 
lli sol y c'est le son générateur qui passe à son 
produit , de manière pourtant que l'oretUe 
désire toujours de revenir à ce premier géné- 
rateur : au contraire , quand on dit sol ut, 
c'est le produit qui retourne au générateur ; 
l'oreille est satisfaite et ne désire plus rien. De 
plus , dai^ cette marche sol ut, le sol se fait 
encore entendre dans ut; ainsi l'oreille en- 
tend à-la-fois le générateur et son produit ; 
au-lieu que , dans la marche ut sol, l'oreille 
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qui , dans le premier son , avait entendu ut 
et soJ, n'entend plus dans le second que sol 
sans ut. Ainsi le repos ou la cadence de sol 
à u/ a plus de perfection que la cadence ou 
le repos A*ut \ sol, ^ 

Il semble, continue M. à*j4Iembert^ que 
dans les principes de M. Hameau on peut 
encore expliquer Teffetde la cadence rompue 
et de la cadence interrompue. Imaginons , 
pour cet effet , qu'après un accord de septième, 
sol si refa , on monte diatoniquement, par 
une cadence rompue , \ l'accord la ut mi sol, 
il est visible que cet accord est renversé de 
Faccord de sous - dominante ut mi sol la : 
ainsi la marche de cadence rompue équivaut 
a cette succession sol si refa j ut mi sol la , 
qui n'est autre chose qu^une cadence parfaite^ 
dans laquelle uf^ au-lieu d'être traitée comme 
tonique, est rendue sous -dominante. Or, 
toute tonique , dit M. à^Alembert ^ peut 
toujours être rendue sous - dominante , en 
changeant de mode ; j'ajouterai qu'elle peut 
même porter l'accord de sixte-ajoutée , sans 
en changer. 

A l'égard de la cadence interrompue , qui 
consiste à descendre d'une dominante sur 
nue autre par l'intervalle de tierce en cettf 

I 3 
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hJement , et qiiî se fait ordinairemeal sar la 
pénultième note d'une phrase mus îçalc,d'ovi 
9ans doute il a pris le nom de cadence. Oa dit ; 
Cette actrice a une belle cadence ; ce chan^ 
teur bat mal la cadence , eto. 

Il y a deux sortes de cadences : Tune est la 
cadence pleine^ elle consiste à ne commencer 
Iç battement de voix qu'après en avoir ap-» 
puyé la note supérieure : l'autre s'appello 
cadence brisée y ti l'on y fait le battement 
de voix sins aucune préparation. (Voyez 
l'exemple de l'une et de l'autre, ) PL B. 
Fig. t3. 

CADENCE (la) est une qualité de la 
bonne musique, qui donne à ceux qui l'exé- 
cutent ou qui l'écoutent un sentiment vif 
de la mesure , ensorte qu'ils la marquent et 
la sentent tomber à propos, sans qu'ils y 
pensent et comme par instinct. Cette qualité 
est snr-tout requise dans les airs \ danser. 
Ce menuet marque bien la cadence ; cette 
chacone manque de cadence. La cadence > 
en ce sens, étant une qualité, porte ordi- 
nairement l'article défini la^ au-^lieu que la 
cadence harmonique porte , comme iudivi- 
dvielle , l'article numérique. Une cadence 
parfaite. Trois cs^dences évitées ^ ^tCs 
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Cadence signifie encQre la conformité dei 
pas du danseur avec la mesure marquée par 
rinstrument. // sort de cadence ; il est bien 
en cadence. Mais il faut observer que la ca^ 
dence ne se marque pas toujours comme se 
bat la mesure. Ainsi, le maître de musique 
marque le mouvement dn menuet en frap- 
pant au commencement de chaque mesure ; 
au-lieu que le maître a danser ne bat que de 
deux en deuï mesures , parce qu'il en faut 
autant pour former les quatre pas du me- 
nuet. 

CADENCÉ, adj. Une musique bien ca-» 
dencée est celle où la cadence est sensible , 
où le rbythme et Tharmonie concourent le 
plus parfaitement qu'il est possible ^'k faire 
sentir le mouvement : car le choix des accords 
3i*est pas indiffëient pour marquer le temps 
de la mesure, et l'on ne doit pas pratiquer 
indifféremment la même harmonie sur le 
frappe et sur le levé. De même il ne suÔit 
pas de partager les mesures en valeurs égales , 
pour en faire sentir les retours égaux : mais 
le rbythme ne dépend pas moins de l'accent 
qu'on donne à la mélodie que des valeurs 
qu'on donne £|ux notes ; car on peut avoir de» 
temps très-égaux eu valeurs , et toutefois très^ 

I 5 
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mal cadencés : ce n^est pas assez que Téga-* 
iite y sdit , il faut encore qu^on la sente. 

CADENZA,^./. Mot Italien, par lequel 
on indique un point d*orgue non écrit , et 
que rauteur laisse à la volonté de celui qui 
exécute la partie principale , afin qu*il y fasse , 
relatifement au caractère de Tair , les pas- 
sages les plus convenables à sa voix , à son 
instrument, ou à son goût. 

Ce point d'orgue s* appelle cadenza , parce 
qu*il se fait ordinairement sur la première 
note d*une cadence finale ; et il s'appelle 
aussi arbitrio , à cause de la liberté qu*ony 
laisse II Texécutant de se livrera ses idées, et 
de suivre son propre goût. La musique fran- 
çaise , ftur-tout la vocale , qui est extrême* 
ment servile , ne laisse au chanteur aucune 
pareille liberté , dont même il serait fort 
embarrassé de faire usage. 

CANARDER,!^. ». C'est, en jouant du 
liautbois, tirer un sou nasillard et rauque, 
approchant du cri du canard : c*est ce qui 
arrive aux commencans . et sur-tout dans les 
bas , pour ne pas serrer assez Tanche des lèvres. 
Il est aussi très-ordinaire à ceux qui chantent 
la haute-contre de canarder; parce que U 
kaute-coiitrc est une yoix factix^e et forcée , 
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4jm ie Mut toii}our8 de la cantmînte atee 
lamelle clk sort. 

CANA R.I£. s,/. Espèce de gîgiie dont l'ahr 
«st d'un mouTcmcnt encore ptns vif que celui 
de la gigue ordinaire s c'est pburtjuoi l'on le 
marque quelquefois par -^ : cette danse n'est 
plus en usage aujourd'hui. ( Voyez gigus. )' 

CANEVAS, f. m. C'est ainsi qu'on appelle 
là l'opéra de Paris des paroles que le musicien 
ajuste aux notes d'un air à parodier. Sur ces 
paroles , qui ne signifient rien , le poëte en 
ajuste d'autres qui ne s%nifient pas grand-' 
diose, où l'on ne trouve pour rordinaire 
pas plus d'esprit que de sens , ou la prosodie 
française est ridiculement estropiée , et qu'on 
appelle encore , ayec grande raison , des ca» 
nepas, 

CAiraN, s, m. C'était dans la musique 
ancienne une règle ou méthode pour dé ter- 
miner les rapports des interTalles L'on donnait 
aussi le nom de canon à l'înstnunent par 
lequel on trouvait ces rapports, et Ptolomêù 
a donné le même nom au livre que noha 
avons de lai sur les rapports de tous les inter- 
valles harmoniques. £n général on appelait 
MtQtio cananis , la diTÎsiôn du monocordA- 
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par tout oei intervalles , et canon nnit^rsa^ 
Jisj le monocorde ainsi divisé , ou la table qui 
le représentait. ( Voyes MOifocoBDE.) 

CANON , en musique moderne , est une 
«or te de fugue qu'on appelle perpétuelle , 
parce que les parties y partant Tune après l'au- 
tre y répètent sans cesse le iuéme chant. 

Autrefois , dit Zarlin > ou mettait à la tête 
des fugues perpétuelles , qu'il appelle fugue 
in conseguenza , certains avertisstmens qui 
marquaient comment il fallait chanter ces 
tories de fugues , et ces averttssemens étant 
proprement les règles de ces fugues , s'inti- 
tulaient canoniy règles , canons, De4à 
prenant le titre pour la chose, on a, par 
métonymie , nommé canon cette espèce de 
fugue. 

Les canons les plus aisés à faire et les plus 
communs , se prennent ^ l'unisson ou à l'oc- 
tave ; c'est-à-dire , que chaque partie répète 
sur le même ton le chant de celle qui la pré- 
cède. Pour composer cette espèce de canon , 
il ne faut qu'imaginer un chant ii son gré ; 
y ajouter , en partition , autant de parties 
qu'on veut, ^ voix égales; puis de toutes 
€es parties chantées sùocessiyemeat ^ former 
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un seul air ; tâchant que cette succession 
produise un tout agréable , soit dans Thar- 
xnonie , soit dans le chant. 
' Pour exécuter un tel canon , aelui qui doit 
chanter le premier, part seul , chantant de 
suite l'air entier , et le commençant aussi-tdt 
sans interrompre la mesure. Dès que celui* oî 
a fiai le premier couplet, qui doit servir de 
sujet perpétuel , et sur lequel le canon entier 
a été composé , le second entre , et com- 
mence ce même premier couplet , tandis que 
le premier entré poursuit le second : les autres 
partent de même successirement , dès que 
celui qui les précède est à la fin du mémp 
premier couplet : en recommençant ainsi , 
sans cesse , on ne trouve jamais de fin géné- 
rale , et l'on poursuit le canon aussi long- 
temps qu'on veut. 

L'on peut encore prendre une fugue perpé- 
tuelle à la quinte , ou à la quarte ; c'est-à-dire., 
que chaque partie répétera le chant de la pré- 
cédente , une quinte ou une quarte plus haut 
•u plus bas. Il faut alors que le canon soit ima- 
giné tout entier , di prima intenzione , comme 
disent les Italiens , et que l'on ajoute des 
bémols ou des dièses ans notes , dont les 
degrés naturels ne rendraient pat exactement^ 
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k la quinte ou h ta qaarte , le chatkt de la 
partie ]^écedeiite. On ne doit avoir égard îeî 
à aucune modulation , mais seulement à Tiv 
dentité du chant ; oe qui rend la composition 
du canon plus difficile : car à chaque fois 
qu'une partie reprend la fugue , elle entre 
dans un nouveau ton : elle en ehange presque 
Ié chaque note , et qui pisest , nulle partie ne 
se trouve ^-^1 a-foi s dans le même ton qu'une 
autre ; ce qui fait que ces sortes de canons , 
d'ailleurs peu faciles à suivre , ne font îamaîs 
un effet agréable , quelque bonne qu'en soit 
l'harmonie , et) quelque bien chantés qu'ils 
soient. 

Il y a une troisième sorte de canons très« 
rares ^ tant à cause de l'excessive difficulté, 
que parce qu'ordinairement dénués d'agré- 
mens , ils n'ont d'autre mérite que d'avoir 
coûté beaucoup de peine à faire. C'est ce 
qu'on pourrait appeler double canon rew* 
perse ^ tant par l'inversion qu'on y met , dans 
le chant des parties , que par celle qui se 
trouve entre les parties mêmes , en les chan- 
tant. Il y a un tel artifice dans cette espèce 
de cahons , que , soit qu'on chante les par- 
ties dans l'ordre naturel , soit qu'on renverse 
le papier poiqr les ohanter daoa un or^bci 
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rétrograde , ensorte que Ton commenee par 
la fin , et que la basse devienne le dessus , 
on a toujours une bonne harmonie et ua 
canon régulier. ( Voyc« planche D , figure 
II ) deux exemples de cette espèce de canons 
tirés de Bontempi , lequel donné aussi des 
règles pour les composer. Mais on trouvera le 
vrai principe de ces règles au mot système ^ 
dans l'exposition de celui de M. TartinL 

Pour faire un canon dont Tharmohie soit 
un peu variée , il faut qtie les parties ne se 
suivent pas trop promptement , que Tune 
n'entre que long- temps après l'autre. Quand 
elles se suivent si rapidement, commet la 
pause ou demi-pause , on n*a pas le temps 
d'y faire passer plusieurs accords, et le canon 
ne peut manquer d*^tre monotone ; mais c'est 
un moyen de faire , sans beaucoup de peine, 
des canons\ tant de partie» qu'on veut : car 
uti canon de quatre mesures seulement , sera 
déjà à huit parties si elles se suivent à la 
demi-pause ; et à chaque mesure qu'on ajou- 
tera y l'on gagnera encore deux parties. 

L'empereur Charles f^I ^ qui était grand 
musicien et composait très-bien , se plaisait 
beaucoup \ faire et chanter des canons, L'Ita» 
lie est encore pleine de fort beaux canons qui 
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ont été faits pour ce prince , par les meil- 
leurs maîtres de ce pays-là. 

CANTABILE. Adjectif italien, qui signifie 
charitable , commode à chanter. Il se dit de 
tous les chants dont , en quelque mesure que 
ce soit, les intervalles ne sont pas trop grands, 
ni les notes trop précipitées , de sorte qu on 
peut les chanter aisément sans forcer ni géoer 
la voix. Le mot cantabile passe aussi peu- 
li-peu dans Tusage français. On dit : pariez^' 
moi du cantabile ; un beau cantabile ifte 
plaît plus que tous vos airs d^exécution* 

CANTATÇ , s, /. Sorte de petit poëme 
lyrique qui se chante avec des accompagne- 
tnens , et qui , bien que fait pour la chambre, 
doit recevoir du musicien la chaleur et les 
grâces de la musique imitative et théâtrale. 
Les cantates sont ordinairement composées 
de trois récitatifs , et d'autant d*airs. Celle» 
qui sont en récit, et les airs en maximes^ 
sont toujours froides et mauvaises ; le musi- 
cien doit les rebuter. Les meilleures sont celles 
o^ , dans une situation vive et touchante, le 
principal personnage parle lui-même ; car 
nos cantates sont communément à voix seule. 
Il y en a pourtant quelques-unes à deux voit 
•n forme de dialogue , et celles-là sont ea* 
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eore «gréables, quand on y sait introduire de 
YlntérèL Mais comme il faut toujours un peu 
«l'échafaudage pour faire une sorte d'exposi- 
tion et mettre Tauditourau fait, ce n*est pas 
sans raison que les cantates ont passé do 
mode , et qu'on leur a substitué , même dans 
les concerts , des scènes d'opéra. 

La mode des cantates nous est venue d'I«' 
talie, comme on le voit par leur nom qui 
€st italien , et c'est l'Italie aussi qui les a pro»- 
«rites la première. Les cantates qu'on y fait 
aaiourd'hui, sont de véritables pièces dra^ 
matiques i| plusieurs acteurs , qui ne diffèrent 
des opéra , ^u'en ce que ceux-ci se représen- 
sent au théâtre, et que les cantates ne s'exé- 
cutent qu'en concert : de sorte que \^ cantate 
est sur un su)et profane , ce qu'est l'oratorio 
sur un sujet sacré. 

CANTATILLE, s./. Diminutif de can* 
tatc j n'est en effet qu'une cantate fort courte , 
dont le sujet est lié par quelques vers de réci- 
tatif , en deux ou trois airs en rondeau pour 
l'ordinaire , avec des accompagncniens de 
symphonie. Le genre de la cantatille vaut 
moins encore que celui de la cantate , auquel 
on l'a substitué parmi nous. Mais^commeoa 
Xi*y peut développer ni passions ni tableaux ^ 
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les valeurs des temps et de la mesure ; de soTte 
qu*à Taide dtets caractères on puisse lire et 
exécuter la musique exactement comme elle 
a été composée , et cette manière d*écrire 
s'appelle noter. ( Voyez rotes ). 

Il n*y a que les nations de l'Europe qui 
sachent écrire leur musique. Quoique dans 
les autres parties du monde chaque peuple 
ait aussi la sienne , il ne paraît pas qu'aucun 
d'eux ait poussé ses recherches jusqu'à des 
caractères pour la noter. Au-moins est-il 
sûr que les Arabes ni les Chinois , les deux 
peuples étrangers qui ont les plus cultivé les 
lettres, n'ont ni l'un ni l'autre de pareils 
caractères. A la vérité les Persans donnent 
des noms de villes de leur pays ou des parties 
du corps humain aux quarante-huit sons de 
leur musique. Ils disent, par exemple, pour 
4onner l'intonation d'un air : Allez de cette 
Tille à celle-là ; où , allez du doigt au coude. 
Mais ils n'ont aucun signe propre pour expri- 
mer^ sur le papier ces mêmes sons ; et , quant 
aux Chinois^ on trouve dans le P. du Haldt^ 
qu'ils furent étrangement surpris de voir les 
jésuites noter et lire sur cette même note 
tons les airs chinois qu'on leur fesait eu* 
tendre. 
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Lies anciens Grecs se servaient ponr carac-^ 
tères dans leur musique , ainsi que dans leur 
arithmétique , des lettres de leur alphabet : 
mais au-lieu de leur donner , dans la musi- 
que y une valeur numéraire qui marquât les 
intervalles , ils se contentaient de les em- 
ployer comme signes , les combinant en di- 
verses manières , les mutilant , les accouplant, 
les couchant , les retournant différemment , 
selon les genres et les modes , comme on 
peut voir dans le recueil ^Alypius. Les 
Latins les imitèrent , en se servant , \ leur 
exemple , des lettres de Talphabet , et il 
nous en reste encore la lettre jointe au nom 
de chaque note de notre échelle diatonique 
et naturelle. 

Gui jirétin imagina les lignes , les portées , 
les signes particuliers qui nous sont demeurés 
sons le nom de notes , et qui sont aujour- 
d'hui la langue musicale et universelle de 
toute TEurope. Comme ces derniers signes , 
quoiqu*admis unanimement et perfectionnés 
depuis VArétin j ont encore de grands dé- 
fauts , plusieurs ont tenté de leur substituer 
d'autres notes : de ce nombre ont été Parran ^ 
Souhaitti^ Sauveur^ Dumas , et moi-même. 
Mais comme , au fond , tous ces systèmes ^ 
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qui chante la partie appelée dessus ou s(h 
ptano. Quelque peu de rapport qu'on apper- 
çoive entre deux organes si dtfFérens , il est 
«certain que la mutilation de l'un prévient 
et empêche dans l'autre cette mutation qui 
survient aux hommes à l'âge nubile et qui 
baisse tout-^-coup leur Toix d'une octave. 
Il se trouve en Italie des pères barbares qui , 
sacrifiant la nature à la fortune y livrent leurs 
enfans à cette opération , pour le plaisir des 
gens voluptueux et cruels , qui osent recher- 
cher le chant de ces malheureux. Laissons aux 
honnêtes femmes des grandes villes les ris 
modestes , l'air dédaign^eux , et les propos 
plaisans dont ils sont l'éternel objet; mais 
fesons entendre, s'il se peut, la voix delà 
pudeur et de l'humanité qui crie et s'élève 
contre cet infâme usage ; et que les princes 
qui l'encouragent par leurs recherches , rou- 
gissent une fois de nuire , en tant de façons ^ 
à la coniiervation de l'espèce humaiiie. 

Au reste , l'avantage dé la voix se com- 
pense dans les castrati par beaucoup d'autres 
pertes. Ces hommes qui chantent si bien, 
mais sans chaleur et sans passions , sont , sur 
le théâtre , les plus maussades acteurs du 
monde ; il$ perdent leur yoix dp très-bonno 

h^ure, 
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heure , et prennent un embonpoint dégoû- 
tant. Ils parlent et prononcent plu» mal que 
les vrai» hommes , et il y a même des let- 
tres telles que IV, qu'ils ne peuvent point 
prononcer du tout. 

Quoique le mot castrato ne puisse ofiPenser 
îcs plus délicates oreilles , il n'en est pas de 
même de son synonyme français. Preuve 
évidente que ce qui rend les mots indécens 
ou déshon né tes dépend moins des idécsqu'on 
leur attache , que de fusagede la bonne com- 
pagnie , qui les tolère ou les proscrit à son 
gré. 

On pourrait dire cependant que le mot 
Italien s'admet comme représentant une pro- 
fession , au-lieu que le mot français ne re- 
pi'ésente que la priiration qui y est jointe. 

CÂTABAUCALESE. Chanson des nour- 
rices chez Ic^ anciens. ( Voyez chatvsoiï. ) 

CATACOUSTIQUE , s.f. Science qui a. 
pour objet les sons réfléchis , ou cette partie 
ue 1 acou&tique qui considère les propriétés 
ûes échos. Ains^ta catacoustïque estS^ Tacous- 
^'îue ce que la èatoptrique est à Toptique. 

CATAPHONiyUE , *./. Science des sons 
réfléchis qu'on appelle aussi catacoustique. 
(Voyez V article précédent ) 

Dict, de Musique. Tome L E 
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CAVATTNE, *./. Sorte d'aîr pour Tor- 
dinaire assex court , qui iL*a ni reprise ^ ni 
secondé partie , et qui se trouTe souvent dans 
des récitatifs obligés. Ge changement subit da 
récitatif au chant mesuré , et le retour inat^ 
tendu du chant mesuré au récitatif, produi- 
sent un effet admirable dans les grandes 
expressions , comme ont toujours celles du 
récitatif obligé. 

Le mot capaiina est italien , et quoique {a 
ne yeuille pas , comme Brassard , expliquer 
dans un dictionnaire français tous les mots 
techniques italiens , sur-tout lorsque ces mots 
ont des synonymes dans notre langue, )e me 
crois pourtant obligé d*eiçpliquer ceux de ces 
mêmes mots qu'on emploie dans la musique 
notée ; parce qu'en exécutant cette musique , 
il convient d'entendre les termes qui s'y trou- 
yent , et que l'auteur n'y a pas mis pour ritn» 

CEa^TONlSER , V. n. Terme de plai^« 
chant. C'est composer un chant de traits 
recueillis et arrangés pour la mélodie qu'oa . 
a en vue. Cette manière de composer n'est 
pas de l'inyentien des symphonistes modernes^ 
puisque , selon l'abbé U JSœufySL Grégoire 
lui-même a çentonis(. 

CHACUNE , s.f. Sorte de pièce de musl* 
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fpie faîte pour la danse , dont la mesure est 
bien marquée et le mouvement modéré. Au- 
trefois il y avait des cfiacones \ deux temps 
et à trois ; mais ou n*en fait plus qu*à trois. 
Ce sont poUr l'ordinaire des chants qu'où 
appelle couplets , composés et variés en di- 
verses manières sur une basse* contrainte , do 
quatre enqu/^tre mesures, commençant pres- 
que toujours par le second temps pour pré- 
venir Tinterruption. On s'est affranchi peu- 
à-peu de cette contrainte de la basse , et Tod 
n'y a presque plus aucun égard. 

La beauté de la thacone consiste Ifc trouver 
des chants qui marquent bien le mouvement % 
et comme elle est souvent fort longue , \ varier 
tellement les couplets qu'ils contrastent bien 
ensemble , et qu'ils réveillent sans cesse l'at- 
tention de l'auditeur ; pour cela on passe et 
repasse à volonté du majeur au mineur, 
•ans quitter pourtant beaucoup le ton prin- 
cipal y et du grave au gai , ou du tendre au vif, 
•ans presser ni ralentir jamais la mesure. 

La chacone est née en Italie , et elle y était 
autrefois fort en usage , de même qu'en Es- 
pagne. On ne la connaît plus aujourd'hui 
qu'en France dans nos opéra. 
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GIÏANSON. Espèce de petit poème lyri- 
que fort court , qui roule ordinairement sur 
des sujets agréables , auquel on ajoute un air 
pour être chanté dans des occasions fami- 
lières , comme à table avec sa mattresse , et 
même seul , pour éloigner quelques instans 
Tennui si Ton est riche , et pour supporter 
plus doucement la misère et le travail ,si Toa 
est pauvre. 

L'usage des chansons semble être une suite 
naturelle de celui de la parole , et n'est en effet 
pas moins général ; car par-tout où l'on parle, 
l'on chante. Il n'a fallu pour les imaginerque 
déployer ses organes , donuerun tour agréable 
aux idées dont on armait à s'occuper , et for- 
tifier par Texpression dont la voix est capa-» 
pie, le sentiment qu'on voulait rendre, ou 
l'image qu'on voulait peindre. Aussi les an- 
ciens ij'avaient-ils point encore l'art d*écrire , 
qu'ils avaient déjà des chansons. Leurs lois 
et leurs histoires , les louanges des Dieux et 
des héros furent chantées avant d'être écrites* 
Et de-là vient , selon Aristote , que le même 
nom grec fut donné aux loix et a.uxchansons. 

Toute la poésie lyrique n'était propre- 
ment que des chansons / mais je dois IQO 
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boVner ici à parler de celle qut portait plut 
particulièrement ce nom ^ et qui eu avait 
mieux le caractère selon nos idées. 

Commentons par les airs de table. Dans les 
premiers temps , dit M. de la Nauze^ tous les 
Gonviyes,aurapportdeZ7/<:trar^z^<ry de Plu-m 
targue et ^Artémouy chantaient ensemble , 
et d'une saule voix , les louanges de la divi« 
nité. Ainsi ces chansons étaient de véritables 
péans ou cantiques sacrés. Les Dieux n*étaieat 
point pour eux des troubles-fétes; et ils no 
dédaignaient pas de les admettre dans leur» 
plaisirs. 

Dans la suite les convives chantaient suc** 
cessivement , chacun à son tour, tenant ifne 
branche de myrtbe y qui passait de la maia 
de celui qui venait de chanter à celui qui 
chantait après lui» Enfin , quand la musiquei 
se perfectionna dans la Grèce , et qu*on em* 
ploya la lyre dans les festins , il n'y eut 
plus, disent les auteurs déjà cités , que les 
habiles gens qui fussent en état de cbanter \ 
table, du-moins en s'accompagnant de 1& 
lyre. Les autres , contraints de s*eii tenir k 
[la branche de myrtbe , donnèrent lieu à ua 
oroverbe grec, par lequel on disait qu*u a. 
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bomttie chantait au myrthe , quand onrou* 
lait le taxer d'ignorance. 

€es chansons accompagnées de la lyre i 
ctdont Terpandre futrinventciir, s'appellent 
gcohes , mot qui signifie obliqnetin tortueux^ 
pour marquer , selon Plnf arque , la» diffi- 
culté de \9l chanson^ ou comme le veut-^/r- 
témcn , la situation îrréguUère de ceux qui 
chantaient : car , comme il fallait être ha* 
bile pour chanter ainsi, chacun ne chantait 
pas à son rang ; mais seulement ceux qui sa- 
vaient la musique, lesquels se trouvaient 
dispersés ça et \\ , et placés obliquement l'an 
par rapport îl l'autre. 

Les sujets des scoHcs se tiraient non -seule- 
ment de l'amour et du vin , ou du plaisir en 
général , comUie aujourd'hui ; mais encore 
de l'histoire , de la guerre , et même de la mo- 
rale. Telle est la chanson ^"Arisiote sur la 
mort ^Hermias , son ami et son allié , la- 
quelle fit accuser son auteur d'impiété. 

« O tertu, qui, malgré les difficultés que 
« vous présentez aux faibles mortels , êtes 
m l'objet charmant de leurs recherches! Vertu 
« pure et aimable ! ce fut toujours aux Grecs 
« un destin digne d'envie de mourir pour 
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« vous , et de souffrir avec constance les 
« maux les plus affreux. Telles sont les se- 
« mences d'immortalité que vous répandez 
« dans tous les cœurs. Les fruits en sont plus 
« précieux que Tor , que l'amitié des parens , 
« que le sommeil le plus tranquille. C'est poui' 
« vous que le divin ^^rrz//^ et les fils de Léda 
« supportèrent raille travaux , et le succès de 
« leurs exploits annonça votre puissance. 
* C'est par amour pour vous K\vx*^chilîe et 
« j^jax descendirent dans l'empire de P/7/- 
« ton , et c'est en vue de votre céleste beauté 
« que le prince à^^tarne s'est aussi privé de 
« la lumière du soleil. Prince à jamais cé- 
« lèbre par ses actions , les fiTes de mémoire 
« chanteront sa gloire toutes les fois qu'elles 
« chanteront le culte de Jupiter hospitalier, 
« et le prix d'une amitié durable et sincère». 

Toutes leurs chansons morales n'étaient 
pas si graves que celle-là. En voici une d'un 
goût différent, tirée à* athénée, 

« Le premier de tous les biens est la santé, 
« le second la beauté , le troisième les rl-^ 
« chesses amassées sans fraude , et le qua- 
« trième la jeunesse . qu'on passe avec ses 
« amis ». 

Quant aux scolies qui roulent sur ràmour 
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et le yîn , on en peut juger par les soixante 
et dix odes ^ Anacréon j qui nous restent. 
Mais y dans ces sortes de chansons mêmes , 
on voyait encore briller cet amour de la pa- 
trie et de la liberté dont tous ies.Grecs étaient 
transportés. 

« Du vin et de la santé , dit une de ces 
« chansons , pour ma Clitagora et pour moi, 
« avec le secours des Thessaliens ». C*est 
qu'autre que Clitagora était Tiiessalieune , 
les Athéniens avaient autrefois reçu du se- 
cours des Thessaliens contre la tyrannie des 
Pisistratides. 

Ils avaient aussi des chansons pour les | 
diverses professions. Telles étaient les chan» 
sons des bergers , dont une espèce appelée 
èucoiiasme y était le véritable chant de ceux 
qui conduisaient le bétail ; et l'autre » qui 
est proprement la pastormU , en était Tagréa- 
ble imitation : la chanson des moissonneurs» 
appelée /« ly tiers e ^ du nom d'un fîis de Mi- 
das, qui s'occupait par goût ^ faire la m.eis- 
son : la chanson des meuniers , appelée hyméc i 
ou épiaulU; comme celle-ci tirée de P/u- j 
targue : Moulez , meule j, moulez ; car Fit" 
facus qui règne dans V auguste Mitylène^ 
aime à moudre ^ parce que Pittacus était 
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grand mangeur; la chanson des tisserands 
qui 's'appelait éline : la chanson yule des 
ouvriers en laine : celle des nourrices , qui 
t^^^Xait catabaucalèse OM nunnie : la chan" 
son des amans , appelée nomion : celle dei 
femmes, appieléé calyce ; harpaîice y celle 
des filles. Ces deux dernières , attendu le sexe, 
étaient aussi des chansons d'amour. 

Pour des occasions particulières, ils avaient 
la chanson des noces , qui s'appelait hymé-^ 
née, épitalame : la chanson de Datis , pour 
des occasions joyeuses : les lamentations , 
Viaîême et le linos pour des occasions fu- 
nèbres et tristes. Ce linos se chantait aussi 
chez les Egyptiens , et s'appelait par eux 
maneros , du nom d'un de leurs priuces^ 
au deuil duquel il avait été chanté. Par ua. 
passage à* Euripide > cité par Athénée , on 
voit que le Hnos pouvait aussi marquer la 
joie. ^ 

Enfin > il y avait encore des hymnes o« 
chansons en l'honneur des Dieux et des héros* 
Telles étaient \esyuies de Cérès et Proscr^ 
pine , \aphilélie ^Apollon, les upinges de 
Diane, etc. 

Ce genre passa des Grecs aux Latins, et 
plusieurs odes à^ Horace sont des chanson» 
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Nos chansons sont de plusieurs sortes ; 
mais en général elles roulent ou sur l'amour, 
ou sur le vin , ou sur la satyre. Ltts chansons 
d'amour sont les airs tendres qu'on appelle 
encore airs sérieux; les romances 9 dont le 
caractère est d'émouToir l'ame insensiblement 
par le récit tendre et naïf de quelque his- 
toire amoureuse et tragique; les chansons 
pastorales et rustiques , dont plusieurs sout 
faites pour danser ^ comme les musettes, les 
gavottes y les branles , etc. 

Les chansons 2i boire sont assez commu- 
nément des airs de basse ou des rondes de 
table : c'est avec beaucoup de raison qu'on 
en fait peu pour les dessus ; car il n'y a pas 
une idée de débauche plus crapuleuse et plus 
Tile que celle d'une femme ivre. 

A l'égard des chansons satyriques, elles 
•ont comprises sous le nom de vaudevilles, 
et lancent indifféremment leurs traits sur le 
Vice et sur la vertu , en les rendant également 
xidîcules ; ce qui doit proscrire le vaudeville 
de la bouche des gens de bien. 

Nous avons encore une espèce de chanson 
qu'on appelle parodie. Ce sont des paroles 
qu'on ajuste comme on peut sur des airs de 
Tiolon ou d'autres instrumensy et qu'on fait 

jrimer 
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rimer tant bica que mal, sans avoir égard à 
]• mesure des vers , ni au caractère de Tair , 
ni au sens des paroles , ni le plus souvent ii 
riionnéteté. (VpyeaPAEODïE. ) 

CHANT , s. m, sorte de modification de la 
Toix humaine , par laquelle on forme des sons 
variés et appréciables* Observons que , pour 
donner à cette définition toute Tu ni versai i té 
qu'elle doit avoir , il ne faut pas seulement 
entendre par sons appréciables ceux qu'on 
peut assigncrpar les notesde notre musique, et 
rendre par les touches de notre clavier; mai» 
tons ceux dont on peut trouver ou sentir 
Tunisson et calcnlerles intervalles de quelque 
manière que ce soit. 

Il est très-difficile de déterminer en quoi . 
la voix qui forme la parole diSere de la vois 
qui forme le chant, Cettj différence est sen- 
sible ; mais on ne voit pas bien clairement 
en quoi elle consiste , et quand on veut lo 
chercher , on ne le trouve pas. M. Dodart a 
fait des observations anatomiques , à la fit* 
veur desquelles il croîtra la vérité, trouver 
dans les différentes situations du larynx la 
cause de ces deux sortes- de voix. Mais je ne 
sais si ces observations, ou les conséqueum^ 
fu'il en tire sont htien certaines, (YomI^ 
Vict d% Mu9Uiiu. Tome I. L 
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Toix. ) Il semble ne manquer aux sons quî 
forment la parole , que la permanence pour 
former un véritable chant : il parait aussi 
que les direrses inflexions qu'on donne à la 
▼OÎT en parlant , forment des intervalles quî 
ne sont point harmoniques, qui ne font pas 
partie de nos systèmes de musique , et qui , 
par conséquent ne pouvant être exprimés en 
note , ne sont pas proprement du chant pour 
nous. 

Le cA^JT/ ne semble pas naturel l^l'homme; 
Quoique les Sauvages de l'Amérique chantent 
parce qu'ils parlent , le vrai Sauvage ne chan- 
ta jamais. Les muets ne chantent point ; ils 
ne forment que des voix sans permanence , 
des mugîssemens sourds que le besoin leur 
arrache. Je douterais que le sieur Pereyre , 
av^c tout son talent, pût jamais tirer d'eux 
aucun chant musical. Les enfans crient ^ 
pleurent, et ne chantent point. Les premières 
expressions de la nature n'ont rien en eux 
de mélodieux ni de sonore , et ils apprennent 
à chanter comme à parler à notre exemple. 
Le chant mélodieux et appréciable n'est 
qu'une imitation paisible et artificielle des 
ftt^oMis de la voix parlante ou passionnée ; on 
«10 et Ton st plaint sans chanter : mais on 
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imite en cbantant les cris et les plaintes ;. et 
comme de toutes les imitations, la plus in- 
téressante est celle des passions humaines ^ 
de toutes Les manières d'imiter la plus agréa- 
est le chant. 

Chant ^ appliqué plus particulièrement à 
notre musique y en est la partie mélodieuse , 
celle qui résulte de la durée etde la succession 
des sons , celled'où dépend toute Texpression, 
et \ laquelle tout le reste est subordonné* 
( Voyez xosiQUS , mélodie. ) Les chants 
agréables frappent d*abord , ils se gravent 
facilement dans la mémoire ; mais ils sont 
souvent Técueil des compositeurs , parce qu'il 
ne faut que du savoir pour entasser des ac- 
cords , et qu'il faut du talent pour imaginer 
des chants gracieux. Il y a dans chaque na*^ 
tion des tours de chants triviaux et usés., 
dans lesquels les mauvais musiciens retom- 
bent sans cesse; il y en a de baroques qu*oii 
n'use jamais 9 parce que le public les rebute 
toujours. Inventer des chants nouveaux ,.ap-> 
particntàThomme de génie : trouver de beaux 
chants ^ appartient à Tbomme de goût. ' 

Enfin y dans son sens le plus resserré , chant 
se dit seulement de la musique vocale ; et 
dans celle qui «st mêlée de symphonie, on 

L a 
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appelle^ parties de chant celles qui sontdet- 
tinées pour les Toix. 

CHANT AMBROSIEN. Sorte de plain- 
cbaat dont Tinventioa est attribuée à ^int 
Ambroise , archevêque de Milab. ( Vojes 

ri^IN-CHAîfT. ) 

CHANT GREGORIEN* Sorte de plaîo- 
«bant dont rinyention est attribuée à St. Gré- 
goire pape, et qui a été substitué ou préféré 
dans la plupart des églises , au chani ambroi- 
«ien. ( VoyoB plaih-chatst. ) 

CHANT en ISON ou CHANT ÉGAL. 
On appelle ainsi un chant ou une psalmodie 
qui ne roule que sur deux sons , et ne forme 
par conséquent qu'un seul interyalle. Quel- 
ques ordres religieux n*ont dans leurs églises 
d*autre chant que le chant en ison. 

CHANT SUR LE LIVRE. Plain-chaiit on 
contre -point à quatre parties , que les œusi- 
ciens composent et chantent impromptu sur 
une seule ; savoir, le livre du chœur quiestan 
lutrin : ensorte qu*excepté la partie notée 
qu'on met ordinairement à la taille , les mu- 
siciens affectés aux trois autres parties n*oot 
que celle-là pdur guide , et composent chacun 
la leur en chantant. 

Le chant sur U lit^rs demande beaucoup 
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de fcîenœ , d'habitude et d*oreil1e dam 
ceux qui Texécutent ^ d*autaiit plus qu'il n'est 
|Ni8 toujours aisé de rapporter les tons dit 
plain-chant à oeux de notre musique. Cepen- 
dant il y a des musiciens d*ég1ise, si verses 
dans cette sorte de chant ^ qu'ils y commen* 
cent et poursuivent même des fugues , quand 
le sujet en peut comporter sans confondre et 
croiser les parties , ni faire de faute dam 
l*iiarmonie* 

CHANTER , r. n. C'est dans raeception 
la plus générale » former avec la voix des sont 
variés et appréciables. ( Voyez chaut. ) Mais 
•'est plus Communément faire diverses în<« 
flexions de voix sonores , agréables à l'oreille 
par des intervalles admis dans la musique, et 
dans les règles de la modulation. 

On chante plus ou moins agréablement , Ib 
proportion qu'on a la voix plus ou morat 
agréable et sonore , l'oreille plus ou moins 
înste y l'organe plus ou moins flexible , le 
goût plus ou moins formé , et plus ou moins 
de pratique de l'art du chant, A quoi Ton 
doit ajouter dans la musique imitative et 
théâtrale, le degré de sensibilité qui nous 
affecte plus ou moins des srentimens que nous 
avons à readre. On a aussi plus ou moins de 

L 3 
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disposition ^ chanter selon le clîitiat soui 
lequel on est ne', et selon le plus ou moins 
d'accent de sa langue naturelle ; car plus la 
langue est accentuée, et par conséquent mé- 
lodieuse et chantante , plus aussi ceux qui 
la parlent ont naturellement de facilité à 
chanter. 

On a fait un art du chant ^ c'est-à-dire 
que des observations* sur les voix qui ehan- 
tdientXt mieux , on a composé des règles pour 
faciliter et perfectionner l'usage de ce don 
naturel. (Toyez maithb a chautbr. ) Mail 
il reste bien des découvertes \ faire sur la 
manière la.plus facile, la plus courte et la 
plus sûre d'acquérir cet art. 

CHANTERELLE, j. /. Celle des 
cordes du violon, et des înstrumens sem-* 
blabies qui a le son le plus aigu. On dit 
d'une symphonie qu'elle ne quitte pas la 
chanterelle , lorsqu'elle ne roule qu'entre les 
•ons de cette corde et ceux qui lui sont les plus 
voisins , comme font presque toutes les par- 
ties du violon dei opéra de Lully , et des 
symphonies de son temps. 

CHANTEUR , musicien qui chante dam 
un concert. 

CHANTRE , s. m. Ceux qui chantent au 
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choeur dans les Eglises catholiques s'appellent 
chantres. On ne dit point chanteur^ l'église , 
ni r^tf/r/rd dansun conoert. 

.Chez les Réformés on appelle chantre celui 
qui entonne et sou tient le chant des pseaumes 
dans le temple ; il est assis au-dessous de la 
chaire du ministre sur le deyant. Sa fonction 
exige uncToix très-forte, capable de domi- 
ntr sur celle de tout le. peuple , et de se faire 
entendre jusqu'aux extrémités du temple; 
Quoiqu'il u*y ait ni prosodie ni mesure dans 
notre manière de chanter les pseaumes , et 
ique le chant eu soit si lent qu*il est facile à 
un chacun de le suivre » il me semble qu'il 
serait nécessaire que le chantre marquât un« ^ 
sortede mesure. La raison en estquele£;Aaji/re ^ 
se trouvant fort éloigné de certaines partict 
de l'église , et le son parcourant asses lente-^ . 
ment ces grands intervalles , sa voix se* fait 
à peine entendre aux extrémités qu'il a déjà 
pris un autre ton y et commencé d'autres 
notes ; ce qui dev/ient d'autant plus sensible 
en certains lieux, que le son arrivant^encore 
beaucoup plus lentement d'une extrémité à 
Vautre, que, du milieu où est le chantre, . 
la masse d'air qui remplit le temple se trouve 
partagée à-la-fois en diferar sons fort discojfr 

L4 
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dans , qui etiiambent tans cesse les uns snî 
les antres , et choquent fortement une oreille 
exercée; défaut que Torgue même ne fait 
qu'augmenter , parce qu'au -lieu d'être an 
■tnilten de l'édifice, comme \e ch an f ire , il ne 
donne le ton que d'une extrémité. 

Or le remède h cet inconvénient me paratt 
irès-simple ; car comme les rayons TÎsuels se 
communiquent à l'instant de Tobfetll rœil, 
ou du-motns avec une vttesse ibcomparable- 
ment plus grande que celle avec laquelle le 
•on. se transmet du corps sonore h l'oreille , 
il suffît dé substituer l'un il Tautre , pour 
avoir 9 dans toute l'étendue du temple, un 
chant bien simultané et parfaitement d'accord. 
Il ne faut pour cela qne placer le chantre , 
ou quelqu'un chargé de cette partie de sa 
fonction , de manière qu'il soit à la vue de 
tout le monde j et qu'il se fterve d'un bâton 
démesure, dont le mouvement s'apperçoive 
aisément de loin , comme , par exemple ,ub 
rouleau de papier ; car alors , avec la pré- 
caution de prolonger assea )a première note, 
pour que l'intonation en soit par-tout en« 
tendue avant qu'on poursuive , tout le reste 
du chant marchera bien ensemble , et la dis- 
cordance dont je parle disparattm infailli- 
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blement. Oa pourrait même , au-lieu d'un 
homme y employer un chronomètre , dont 
le mouvement serait encore plus égal dans 
une mesure si lente. 

II résulterait de-là deux autres avantages ; 
Tun que, saiis presque altérer le chant des 
pseaumesy il serait aisé d*y introduire un peu 
de prosodie « et d*y observer dn-moins les 
longues et les brèves les plus sensibles ; Tautre^ 
que ce qu'il y a de monotonie et de langueur 
dans ce chant , pourrait , selon la premier» 
intention de Fauteur , être effacé par la basse 
et les autres parties , dont Tharmonie est cer« 
tainement la plus majestueuse et la plus sonorç 
qu'il soit possible d'entendre. 

CHAPEAU f s. m. Trait demi- circulaire » 
dont on couvre deux ou plusieurs notes , et 
qu'on appelle plus communément liaison. 
(Voyez liaison). 

CHASSE , s. Jl On donne ce nom à cer* 
tains airs ou à certaines fanfares décors ou 
d'autres instrumeus qui réveillent ^ à ce qu'on 
dit y l'idée des tons que ces mêmes corps 
donnent à la chasse. 

CHEVR^TTER, p. n. C*est, au-lieu de 
iMttte nettemeBtetulteraatitementdu gosier 
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les denx sons qui forment la cadence ou le 
trill , ( voyez ces mots} en battre un seul à 
coups précipités , comme plusieurs doubles 
croches détachées à l'unisson ; ce qui se fait 
en forçant du poumon l'air contre la glotte 
fermée , qui sert alors de soupape : ensorte 
qu'elle s'ouvre par secousses pour livrer pas- 
sage ^ cet air , et se referme à chaque instant 
par une mécanique semblable à celle du 
tremblant de l'orgue. Le cheprottement est la 
désagréable ressource de ceux qui n'ayant 
aucun trill , en cherchent l'imitation gros- 
sière ; mais l'oreille ne peut supporter cette 
substitution , et un seul cheprottement au 
milieu du plus beau chant du monde , suffît 
pour le rendre insupportable et ridicule. 

CHIFFRER. C*cst écrire sur les notes de 
la basse des chiffres ou autres caractères indi- 
quant les accords que ces no tes doivent porter, 
pour servir de guide à raccompagna teur. 

( Voyez CHIFFRES , ACCORD ). 

CHIFFRES. Caractères' Çu'on place au- 
dessus ou au-dessous des notes de la basse, 
pour indiquer les accords qu'elles doivent 
porter. Quoique parmi ces caractères il y en 
ait plusieurs qui ne sont par deêchijfresj 
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oa leur en a généralement donné le nom , 
parce que c*est la sorte de signes qui s'y 
pKsenteut le plus fréquemmenL 

Comme chaque accord est composé de 
plusieurs sons, s'il avaitfalluexprimerchacun 
de ces sons par un chiffre^ on aurait telle- 
ment multiplié et embrouillé les chiffres , qiio * 
l'accompagnateur n'avurait jamais eu letempa 
de le lire au moment de Texécution. On, s'est 
donc appliqué , autant qu'on a pu , à carac- 
tériser chaque accord par un seul chiffra ; 
de sorte que ce chiffre peut suffire pour in- 
diquer , relativement à la basse, l'espèce de 
l'accord , et par conséquent tous les sons qui 
doivent le composer. Il y a mémQ un ascord 
qui se trouve chiffré en ne le chiffrant point; 
car selon la précision des chiffres ,, toute note 
qui n'est point chiffrée , ou ne porte aucun 
accord , ou porte Taccord parfait. 

lie chiffre qui indique chaque accord , est 
ordinairement celui qui répond au nom de 
l'accord : ainsi l'accord de seconde y se chiffre 
s ; celui de septième 7 ; celui de sixte ^ , etc« 
Il y a des accords qui portent un double 
nom , et qu'on exprime aussi par un double 
chiffre : tels sont les accords de sixte-quarte» 
de sixte -quinte ^ de septième-et-sixte , ete^. 
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Quelquefois niétfie on en met trots , ce qm 
rentre dans riuconvénient qu'on voulait 
éviter ; mais comme la compositiou des 
chiffres est venue du temps et du hasard , 
plutôt que d'une étude réfléchie y il uVst 
pas étonnant quM s'y trouve des fautes et 
des contra ci action». 

Voici une table de tous les chiffres prati- 
qués d^Mis Taccompagnemcnt; sur quoi Ton 
obitervcra qu'il y a plusieurs accords qui se 
chiffrent diversement en différens pays , ou 
dans le même pays par différons auteurs , o\k 
quelquefois par le mi^me. Nous donnons 
toutes ces manières , afin que chacun , pour 
chiffrer» puisse choisir celle qui lui paraîtra 
hi plus claire; et, pour accompa^er, rap- 
rapporter chaque chiffre \ l'accord qui lut 
convient , selon la manière de chiffrer dt 
l'aateuri 



TABLE GÉNÉRALE 

Dttcus Us Chiffres de l'accompagnement. 

JjJ, S^ OnsL ajouté une étoile i ceux qui sont 
plus usités en France aujourd'hui. 



CHIFFRES, 
^oms des Accords. 
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Noms desAccordf. 



* Accord parfait. 

«••••Idein* 
5.... Idenu 
3«>*» Ideni» 

H.. Idem. 

)h:.. Accord parfait , 
Tierce môfleure. 
lEj.Idem. 
^iE....Idem. 

i.>..Idem. 

}!.. Accord parlait » 
Tierce majeure. 
■ )..Idem, 
*X... Idem« 



i] 



b Idenu 



;} 



3 tl- Accord parait. 

Tierce oatureUc* 

*|;|3..Idein« 

.t|«.«Idcm* 

H.. Idem. 

. Accord de Sixte, 

*«...« Idem. 

Les différentes 
Sixtes dans cet 
accord se mar- 
quent par un ac« 
cidentauciiiffre, 
comme les Tier- 
ces dadsl'aicord 
parfait. 

*4\ Accord de Sîite* 
4/ •• Q^tx^ 

^•••. Idem, 
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CHIFFRES 
Noms des Accords. 
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il- 



Accord de Septième. 



Idem» 



CHIFFRES. 
Noms des Accords. 



. Idem. 



''7*... 



*:^...; Septième diminuêc. 
7t. • Idem, 
fey.. Idem, 

5 



=} 



Idem. 



.Idem. 
*7\ Septième 9 avec 

mi '^ Tierce majeuie. 
*y\ Avec Tierce mi- 

t J " ueure. 
^7% Avec Tierce natu- 

^}" relie. 

7t.. Accord de Septième 
mineure. 

*fe7.. Idem. 
7M.. Accord de Septième 

majeure. 
*i7.. Idem. 
7i;|.. De Septième natu* 
relie* 

♦ il 7.. Idem. 

^71 Septième avec la 

. 5/ " Quinte faufl*e, 

' ^'^^.Ideœé. 



7fc\ldem. 
> Idem* 



» Ideniw 



etc. 
t|7.. Septième supcrflutw 
7V*. tdem*. 
îf».. Idem. 
^J..Idea, 

4 Vldem.. 



«7V 
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CHIFFRES. 
Noms des Accords. 



CHIFFRES. 

Noms des Accords. 



TE"! Septième superflue, 
6t/ avec Sizt&mineure. 

> Idem. 



•2}' 



^71 

«cVidem. 

^7> 
t^Mdem. 



*7i Septième et Se- 



•:} 



conde. 



.. Grande Sixte. 



<.... Idem. 
*5**«* Fausse- Quinte, 
ft*. Idem, 
feç.. Idem. 

5-^ ** Sixte majeure. 



— Idemw 
€\ Fausse- Quinte et 



x6 

5 
x« 



lldem. 
JJldem. 
Jj^Jldem. 

;}. 

4 >.. Idem. 
33 



.Petite Sixte. 



*«.... Idem. 
é,.,. Idem* 
$...• Idem y ma)eur& 

X<5) 

4 V Idem, 
etc* 

*x$.. Petite Sixte siîper^ 

flue. 
xtfl 

4 > Idem. 

^.. Idem.' 

X(J1 

5 Mdeoi^arec la Quinte^ 



ïj6 
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CHIFFRES. 

Noms des Accords. 



CRJFFRES. 

Noms des Accords. 



*î Petite Sixte arec la 
^i Quarte sui^erfliie. 



> Idem. 



^ > Idem, 
"^^lldcm. 



5 j 
^&.... Accord de Seconde. 

^Vldem, 
^>Idem. 
^ s Seconde et Quinte. 

^;;jidem. 

y Idem, 



Tricon. 



»Idem. 



Idem. 



3 

H Idem. 



Idem. 

*3C4.« Idem. 
^•••* Idenu 

4x1 Triton avec Tics» 
3I2L/ mineuj». 

LVldcm. 
4 \Hcm. 

""JJldem. 

*xi... Seconde tagatmi 
*4l 



JJldem. 



4>Ide«. 
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Chiffres. 

^ Noms des Accords. 
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Noms des Accords. 



'} 

'} 

V.. 

•3 



Accord de Ncu- 
Idem^ 



.Idem, 

Neuvième «Tec la 
" Septième. 

.Idem. 

• Quarte ou Onzi^e. 

• Idem. 



*xj.. Quinte superflue» 

5 X. Idem. 

^JJldem. 

6 > Idem. 

*^^\ Quinte superfluç ^ 
IC4/ et Quarte*. 



»Idem« 



I /•• Septi&ne ec Sizte« 
^\.. Neuvième ec Sixte». 

Fift dé la tahh des chiffrer. 



Quarte et Neu- 
vième. 

Septième et 
Quarte. 



300 C H I 

jét'ir sa niBrolif. Ea fesant dépendre la 
accords et Its €hiffres qui. les annoncent , 
des notes de la basse et de leurs différentes 
marches , on ne œoutre que des combioaisons 
de rhartnonie au«lieu d en niontrer la basse, 
on multiplie à l'infini le petit nombre des 
accords fondamentaux , et l'on force , ea 
quelque sorte , Taccompagnateur de perdie 
xie Tueàchaqoe instant La véritable successîoo 
liarmonique. 

A près avoir fait de très^bonn es observations 
fur la mécanique des doigts dans la pratique 
de Taccompagnement, ^, Rameau propose 
de substituer è nos chiffrés d'autres chiffres 
beaucoup plus simples*, qui rendant cet 
accompagnement tout-è-falt indépendant de 
la basse •continue ; de sorte que , sans égard 
\ cette basse , et même sans la voir , on 
accompagnerait sur les chiffres seuls avec 
plus de précision qu'on ne peut faire par 
la méthode établie avec le concours de la 
basse et des chiffres. 

Les chiffres inventés par M. Rameau 
indiquent deui choses r i*. l'harmonie fon- 
damentale dans les accords parfaits, qui n'ont 
aucune succession nécessaire, mais qui cons^ 
tatent toujours le ton ; i**. la suocassioa 
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harmonique, déterminée par la marofae régu, 
Uère des doigte dans les accords dissonans« 

. Tout ceia se fait au moyen de sept cJiiJ^re^ 
seulemeiit. I. Une lettre de la gamme indiquo 
le ton , la tonique et son accord : si Ton 
passe d'un accord parfait à un autre, oi^ 
change de tpn ; c'est l'affaire d*une nourelle 
lettre. II. Peur passer de la tonique il un 
accord dissonant, M. Rameau n*admet que 
six manières., à chacune desquelles il assigne 
un caractère particulier , savoir ; 

X. Un X. pour l'accord sensible : pour la 
septième diminuée il suffi td'ajouter un bémol 
sous cet X. 

a. Un 3 pour Taccoiâ de seconde sur la 
tonique. 

3. Un 7 pour son accord de septième. 

4. Cette abréfiation aj, pour sa sixte^ 
ajoutée. 

5. Ces deuK chiffres ^ relatifs \ «ette tonique 
pour raccord qu*il appelle de tierce-quarte, 
et qui reyient à l'accord de neuvième sur la 
seconde note. 

6. Enfin ce chiffre 4 pour Taceord de 
quarte et quinte sur la dominante. 

m. Un accord dissonant est suivi d*nn 
accord parfait ou d'un autre accord, disso- 
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nant : dans le premier cas , raccords^îndîqnt 
par une lettre ; le second se rapporte à la 
mécanique des doigts : (Voyez doiotsk). 
C*est un doigt qui doit descendre diatoni- 
quement, ou deux, ou trois. On indique cela 
par autant de points l'un sur l'autre, qa'il 
faut descendre de doigts. Les doigts qui doi- 
vent descendre par préférence sont indiqués 
par la mécanique ; les dièses ou bémols qu'ils 
doivent faire sont connus par le ton , ou 
substitués dans ley chiffres aux points cor- 
respondans : ou bien, dans le chromatique 
et l'enharmonique , on marque une petite 
ligue inclinée en descendant ou en montant 
depuis le signe d'une note connue , pour 
marquer qu'elle doit descendre ou monter 
d'un demi»ton. Ainsi tout est prévu , et ce 
petit nombre de^sîgnes suffît pour exprimer 
toute bonne harmonie possible. 

On sent bien qu'il faut supposer ici que 
toute dissonance se sauve en descendant ; 
car s'il y en avait qui se dussent sauver en 
montant , s'il y avait des marches de doigts 
ascendantes dans des accords dissonans , les 
points de M* Raineau seraient insuffîsans 
pour exprimer cela, ^ 

Quelque simple que soit cette méthode , 
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quelque favorable qu'elle paraisse pour la 
pratique, elle n'a point eu de cours.: peut-être 
a-t-on cru que les chiffres de M. Rameau 
ne corrigeaieut un défaut que pour en substi- . 
tuer un autre ; car s'il simpli&e les signes , 
s'il diminua le nombre des accords , non- • 
sieulement il n'exprime point encore la yéri- 
table harmonie fondamentale , mais il rend , 
de plus, ces signes tellement dépendans les 
uns des autres , que si l'on vient à s*égarer - 
ou à se distraire un instant , à prendre un. ^ 
doigt pour un autre , on est perdu sans 
ressource, les points ne signifient plus rien, <• 
plus de moyen de se remettre jusqu'à un> 
nouvel accord parfait. Mais avec tant de 
raisons de préférence n'a-t^il point fallu 
d'autres objections encore pour faire rejeter ^ 
la méthode de M. Rameau ? Elle était nou-. 
velle ; elle était proposée par un hommô ' 
supérieur en génie à tous ses rivaux : voilà 
sa condamnation. 

CHŒUR , s, m. Morceau d'harmonie com- 
plète à quatre parties ou plus , chanté à*la>fois 
par toutes les voix , et joué par tout l'orchestre. 
Ou cherche dans les chœurs un bruit agréable ^ 
et harmonieuxqui charme et remplisse l'o- ' 
reille. Un beau chosur «st le chef • d'œuvro 



d04 C H CE 

d'aii commençant y et c*est par ce genre 
d'ouvrage qu'il te montre suffisamment ini* 
truît de toutes les règles de l'harmonie. Lei 
Français passent en France pour réussir 
mieux dans cette partie qu'aucune autre 
nation de l'Europe. 

Le chœur , dans la musique française, 
8*appe1le quelquefois grand -chœur , par 
opposition ^u petit'chœur qui est seulement 
composé de trois parties , savoir deux dessus 
«t la haute-contre qui leur sert de laisse. Oa 
fait de temps en temps entendre séparément 
ce petit- chœur j dont la douceur contraste 
agréablement arec la brujante harmonie da 
grand. 

On appelle encore petit^chaur , à l'opéra 
de Paris , un certain nombre des meilleurs 
instrumens de chaque genre , qui forment 
comme un petit orchestre particulier autour 
du clavecin et de celui qui bat la mesure. Ce 
petit-chœur est destiné pour les accompagne- 
meus qui demandent le plus de délicatesse et 
de précisJoq. 

Il y a des musiques à deux on plusieurs 
chœurs qui se répondent et chantent quel- 
quefois tous ensemble. On en peut voir un 
exemple dans l'opéra de Jephté. Mats cette 

pluralité 
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pluralité de chœurs aimaltaaés qui te pra- 
tiquent assez souvent eu Italie , est peu usitée 
en France : on trouve qu'elle ne fait pas un 
bien grand effet , que la composition n*en est 
pas fort facile-, et quMl faut un trop grand 
nombre de musiciect pour Texécuter. 

CHORXON. Nome de la musique grecque, 
qui se chantait en l'honneur de la mère des 
dieux ^ et qui 9 dit-on , fut inventé par Olympe 
Phrygien. 

CHORISTE y a. m. Chanteur non réci- 
tant et qui ne chante que dans les chœurs. 

On appelle aussi choriblosles chantres d'E- 
glise qui chantent au chœur. Une antienne à 
deux choristes. 

^elques musiciens étrangers donnent en- 
core le nom de choriste à un petit instru- 
ment destiné à donner le ton pour accorder 
les autres. (Voyea TON. ) 

CHORUS. Faire chorus y c'est répéter en 
thœnr , 2i l'unisson , ce qui yient d'être chanté 
% Toix seule. I 

CHRESES ou CHRESIS. Une des parties 
de l'ancienne Mélopée , qui apprend au com- 
positeur à mettre un tel arrangement dans la 
suite diatonique des sons , qu'il en résulte 
une bonne modulation et une mélodie agréa- 

Vict, de Musique, Tome I. M 
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ble. Cette partie s'applique \ différentes sue^ 
cessions de sons appelées par les anciens , 
agcige j euthia , anacamptos, ( Voyez ti- 

JIAUS. ) 

CHROMATIQUE , adj, pris ïfuelquefois 
substantipement. Genre de musique qui pro- 
cède par plusieurs sémi-tons consécutifs. Ce 
mot Tient du grec xi^fut y qui signifie cou^ 
leur , soit parce que les Grecs marquaient ce 
genre par des caractères rouges ou diverse- 
ment colorés ; soit , disent lès auteurs , parce 
que le genre chromatique est moyen entre 
les deux autres , comme la couleur est 
moyenne entre le blanc et le noir ; ou , selon 
d'autres , parce que ce genre rarie et embellit 
le diatonique par ses sémi-tons , qui font 
dans la musique le même effet que la variété 
des couleurs fait dans la peinture. 

Botce attribue à Timothée de Milet Tin- 
vention du genre chromatique^ mais jÉthé" 
née la donne à Epigonus. 

Aristoxène divise ce genre en trois es- 
pèces qu*il appelle mvlle , hémiolion et to^ 
nicum^doniQn trouvera les rapports ( pL M. 
>Çf. 5, N^ A,) le tétracorde étant supposé 
divisé en 60 parties égales. 

Ftolomée ne divise ce même genre qu'en 
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deux espèces , molle ou anticum^ qui pro- 
cède par de plus petits iatervailes , et inten» 
sumj dont les interralles :»ont plus grands^ 

Aujourd'hui le genre chromatique coii« 
siste à donner une telle marche à la basse- 
fondamentale , que les parties de Tharmo- 
nie 9 ou du-uioins quelques-unes , puissent 
procéder par sémi-tons, tant en montant 
qu'en descendant ; ce qui se trouve plus fré- 
quemment dans le mode mineur , à cause 
des altérations auxquelles la sixième et la 
septième notes sont sujettes par la nature 
même du mode. 

Les sémi-tons successifs pratiqués dans lis 
chromatique ne sont pas tous du même genre, 
mais presque al teruativement mineurs et ma* 
jeurs , c*eKt-à-dire y chromatiques et diato* 
niques : car l'intervalle d'un ton mineur 
contient un semi-ton mineur ou ehromati^ 
que, et un sémi-ton majeur ou diatonique; 
mesure que le tempérament rend commune à 
tous jes tons : de sorte qu'on ne peut procér 
der par deux sémi-tons mineurs conjoints et 
successifs, sans entrer dans l'enharmonique; 
icnais deux sémi-tons majeurs se suivent deux 
foif 4ftns'l*or4re chromatique de la gammtw 

M :i 
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La route élémentaire de la bassc-fonda» 
mentale pour engendrer Je chromatique as- 
cendant^ est de descendre de tierce et remon- 
ter de quarte alternativement, tous les accords 
portant la tierce majeure. Si la basse-fonda- 
mentale procède de dominante en dominante 
par des cadences parfaites évitées y elle engen- 
dre le ^Arc^znâ^/Z^ue descendant Pour produire 
Wa-fois Tun et l'autre, on entrelace la ca- 
dence parfaite et l'interrompue, en leséritant. 

Comme à chaque note on change de ton 
dans le chromatique , il faut borner et régler 
ces successions de peur de s'égarer. On se 
souviendra , pour cela, que l'espace le plus 
convenable pour les mouvemens chroifiati* 
ques , est entre la dominante et la tonique 
en montant, et entre la tonique et la domi- 
nante en descendant. Dans le mode majeur 
on peut encore descendre chromatiquemenC 
de la dominante sur la seconde note. Ce pas- 
sage est fort commun en Italie , et, malgré sa 
beauté, commence à l'être un peu trop parmi 
nous. 

Le genre chromatique est admirable pour 
exprimer la douleur et l'affliction : ses sous 
renforcés , en montant , arrachent l'ame. il 
n'est pas moins énergique eu descendant, on 
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croit alors. «nteodre de vrais gémissetnenB. 
Chargé de son harinonie , ce même genre 
dcTient propre à tout; mais son remplissage, 
en étouffant le cLant , lui ôte une partie do 
son expression ; et cVst alors au caractère du 
mouvement à lui rendre ce dont le prive la 
plénitude de son harmonie. Au-reste, plus g« 
genre a d*énergie , moins il doit être prodigué» 
Semblable à ces mets délicats dont l'abon- 
dance dégoûte bientôt , autant il charme so- 
brement ménagé, autant devient-il rebutant 
quand on le prodigue. 

CHRONOMETRE , s. m. Nom générique 
des instrumens qui servent à mesurer le temps» 
Ce mot est composé de xi*^*^ y temps ^ et d» 
ftir^êt , mesure. 

On dit en ce sens , que les montres , le» 
horloges %ont ^t% chronoinètres. 

Il j a néanmoins quelques instrument 
qu'on a appelés en particulier chronomètres^ 
et nommément un que M. Sauveur décrit 
dans ses principes d'acoustique. C'était un 
pendule particulier, qu'il destinait > déter- 
miner exactement les mouvemensen musique» 
\JAffilard<i dans ^t% principes dédiés aux 
dames religieuses , avait mis à la tête de tous 
les airs des chiffres ^ui exprimaient le noah 

M ^ 
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bre des vibrattotts de ce pendule , pendant 
la durée de chaque menure. 
■ Il y « une trentaine d'années qu*on vit 
paraître le projet d*ui| iustrumeut semblable, 
«ous le nom de mttromètre , qui battait la 
mesure tout seul; mais il n*a réussi ni dans 
XLU temps, ni dans Tautre. Plusieurs prétcn* 
dent cependant qu*il serait fort à souhaiter 
qu*on eût un tel instrument pour fixer avec 
précision la temps de chaque mesure dans une 
pièce de musique : on conserverait par ce 
xnoyen plus fabilcment le vrai mouvement 
'Û& airs , sans lequel ils perdent leur carac- 
tère , et qu'on ne peut connaître , après ta 
.mort des auteurs.» que par une espèce do 
tradition fort sujette à s'éteindre ou ^ s'alté* 
:xer. On se plaint déjà que nous avons oublié 
les mouvemens d'un grand nombre d'airs, et 
il est à croire qu'on les a ralentis tous. Si 
l'on eût pris la précaution dont je parle , et 
il laquelle on ne voit pas d'inconvénient, on 
aurait aujourd'hui le plaisir d'entendre ces 
Blêmes airs tels que l'auteur les fesait exécuter. 
. A, cela les connaisseurs en musique ne de* 
meurent pas sans réponse. Ils objecteront, 
dit M. . Diderat , , ( Mémoire sur différent 
^ujçts jie maihémaiiquts ). contre tout chto^ 
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nomeire en général , qu'il n'y a peut-être pas 
dans un air deux mesures qui soient exacte** 
ment de la même durée ; deux choses con* 
tribuant nécessairement à ralentir les unes , 
et à précipiter les autres ; le goût et Tbarmo* 
nie dans les pièces à plusieurs parties; le 
goût et le pressentiment de Tharmonie dans . 
les solo. Un musicien qui sait son art y n'a 
pas joué quatre mesures d'un air qu'il en 
isaisit le caractère , et qu'il s'y abandonne ; il 
n*y a que le plaisir de rbarmonie qui le sus- 
pende. Il veut ici que les accords soient frap- 
pés , là qu*ils soient dérabés ; c'est4i-dire , 
qu'il chante ou )oue plus ou moins lentemoni 
d'une mesure à l'autre , et même d'un tempa 
et d'un quart de temps à celui qui le suit. 

A la vérité , cette objection qui est d'nnt 
grande force pour la musique française , n'en 
aurait aucune pour l'italienne, soumise irré«> 
missiblemcnt à la plus exacte mesure: rien 
inéme ne montre mieux l'opposition parfaite 
de ces deux musiques, puisque ce qui est 
beauté dans l'une, serait dans l'autre le 
plus graud défaut, Si la musique italienne 
tire son énergie de cet asservissement à la 
rigueur de la mesure , la française cherche fa 
f ieuue \ mattriser ^ son gré cette loéme më« 



%i2 C H R 

sure 9 k U presser , à la ralentir sefon que 
l'exige le goût du chant ou le degré de flexi- 
bilité des organes du chanteur. 

Mais quand on admettrait Tutilité d*ua 
chronomètre j il fant toujours , continue 
M. Diderot j commencer par rejeter tous ceux 
qu'on a proposés jusqu'à présent , parce qu'oa 
y a fait du musicien et du chronomètre deux 
machines distinctes , dont l'une ne peut ja- 
mais bien assujétir l'autre : cela n'a presque 
pas besoin d'être prouvé. Il n'est pas possible 
que le musicien ait, pendant toute sa pièce, 
l'œil au moutement , et l'oreille au bruit du 
pendule; et s'il s'oublie un instant , adieu It 
frein qu'on a prétendu lui donner. 

J'ajouterai que , quelque instrument qu'on, 
pût trouver pour régler la durée de la me- 
sure , il serait impossible , quand même Texé- 
ct^tîon en serait de la dernière facilité, qu'il 
eût jamais lieu dans la pratique. Les musi- 
ciens, gensconfians , et fesant, comme bien 
d'autres^ de leur propre goût la règle du bon, 
ne l'adopteraient jamais ; ils laisseraient le 
chronomètre , et ne «'«n rapporteraient qu'à 
eux du vrai caractère et du vrai mouvement 
des airs. Ainsi le seul bon chronomètre que 
Von puisse «foir |X*est hb habilt xnusicica 
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qui ait du goût, qui ait bien la la rausîqne 
qu'il doit faire exécuter , et qui sache en battre 
la mesure. Machioe pour machine , il vaut 
mieux s*en tenir à celle-ci. 

CIRCONVOLUTION, s. /. Terme do 
plain-chant. CVstune sorte de périëlèse , qui 
se fait en insérant entre la pénultième et la 
dernière note de l'intonation d'une pièce do 
chant, trois autres notes; savoir, une au-« 
dessus et deux au-dessous de ladernière note^ 
lesquelles se lient arec elles , et forment un 
contour de tierce avant que d'y arriver ; 
comme, si vous avez ces trois notes mi fa 
7ni pour terminer l'intonation , vous inter- 
polerez par circofiffolution ces trois autres , 
fa re re , et vous aurez alors votre intona- 
tion terminée de cette sorte, mi fa fa rerë 
mi^ etc. (Voyez PÉaisLESE ). 

CITHARIvSTIQUE, j./ Genre demtisiquo 
et de poésie , approprié à l'accompagnement 
de la cithare. Ce genre , dont Amphion^ 
fils de Jupiter tX à'Antiope ; fut l'inventeur | 
prit depuii le nom de Lyrique. ' 

CLAVIER t s» m. Portée générale ou somme 
des sons de tout le système qui résulte do 
la position relative des trois clefis. Cette posi« 
iion donne un» étendut do douze lignes » 
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et par conseqnent de vingt-quatre degrés «a 
d6 trois octaves et une quisirte. Tout ce qui 
excède en haut ou en bas cet espace , ne peut 
se notttr qu'à l*aide d'une ou plusieurs lignes 
postiches ou accidentelles ^ ajoutées aux cinq 
qui composent 1*^ portée d'une clef. (Voyex 
pianchs K^ Jfgure 5) , retendue générale 
du clavier. 

Les notes ou touches diatoniques du r/â- 
çier , lesquelles sont toujours consti^ntes , 
s*exprinient par des lettres de Talphabet, à 
la différence dea notes de la gamme » qui étant 
mobiles et relatives b la modulation , portent 
des noms qui expriment ces rapports. (Voyex 

G^MME et solfier). ., 

Chaque octave du clavier comprend treize 
sons , sept diatoniques et cinq chromatiques , 
représentés sur le c/^zi'iVr instrumental par 
autant de touches. (Voyez pî, l.J^g, i.) Au- 
trefois ces treize touches répondaient ^ quinze 
cordes y savoir , un^e de plus* entre le r^ dièse 
et. le mi naturel , Taiiire entre le sol dièse et 
le /tz ; et ces deux cordes qui formaient dei 
intervalles enharmoniques , et qu'on fesait 
sonnera volonté au moyen de deux touches 
brisées , furent regardées alors comme la 
perfection du système , mais en fcrtu denot 
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T^les de modulfl^tîon y ces d«UK ont été 
retranchées , parce qa*il en aurai t fallu mettre 
par-tout. ( Voyez clbf , poaTiB). 

CLEF , s./. Caractère de musique qui so 
met au commencement d'une portée , pour ^ 

déterminer le degré d'élévation de cette portée 
dans le clavier général , et indiquer les noms | 

de toutes les notes qu'elle contient dans la | 

ligne de cette c/rf. 

Anciennement on appelait clefs les lettres 
par lesquelles on désignait les sons de la 
ganmie. Ainsi la lettre A était la clef de la 
note Az y C la clef d*ut , £ la de/ demi , etc. 
A mesure que le système s'étetidit , on sentit 
rembarras et l'inutilité de cette multitude de 
clefs, Gui d^AréztOy qui les avait inventées ^^ 
marquait une lettre du clef an commence* ^ 

ment de chacune des lignes de la portée ; car 
il ne plaçait point encore de notes dans les 
espaces. Dans la suite on .ne marqua plus 
qu'une des septr/f/^ au commencement d'une 
des lignes seulement ; celle-là suffisant pour 
fixer la position de toutes les autres, selon 
Tordre naturel. Enfin de ces sept lignes ou 
ciefs , on en choisit quatre qu'on nomma 
clavts si^atœ ou clefs marquées \ parce 
qu'Dn te contentait d'en marquer une sur une 
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des lignes, pour donner rintelligence do 
toutes les autres ; encore en retrancha-t-on 
' bientôt unedes quatre, savoir le gamma dont 
on s'était servi pour de'signer le sol d'en bas, 
c*est-ll-dire , rhypeproslambanomèue ajoutés 
au système des Grecs. 

En effet Kircher prétend que si l'on est 
au fait des anciennes écritures , et qu'on exa- 
niine bien la figure de nos clefs , on trouvera 
qu'elles se rapportent chacune à la lettre ua 
peu défigurée de la note qu'elle représente. 
Ainsi la clef de sol étAÏt originairement un 
O , la clef d'ut un C , et la clef de fa une F. 

Nous avons donc trois clefs à la quinte 
l'une de l'autre. La clef d'F ut fa ^ on 
de fa , qui est la plus basse ; la clefd*utoa. 
de C sol ut y qui est une quinte au-dessus 
de la première; et la clef de sol^ ou de 
G re sol y qui est une quinte au-dessus de 
celle d'ut y dans l'ordre marqué (/?/. A, 
jfg, 5. ). sur quoi Ton doit remarquer que, 
par un reste de l'ancien usage , la clef se pose 
toujours sur une ligne et jamais dans un 
espace. On doit savoir aussi, que la clef de 
fa se fait de trois manières différentes; Tune 
dans la musique implrlmée , une autre dans 
la musique écrite ou grairée , et la dernière 

daos 
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ilans lé plàînt-cbant. Voyez ces trois figures; 

En ajoutant quatre lignes au-dessus de la 
tlefde sol j et trois lignes au-dessous de la 
àhfdefà , ce qui donue, de part et d'autre, 
la plus grande étendue de lignes stables , on 
Toit que le système total des notes qu'on peut 
placer sur les degrés relatifs à ces clefsi se 
itaonte à vingt-quatre ,' c*est-à-d.re trois oc- 
taves et une quarte , depuis \efa qui se trouve 
au*-dessous de la première ligne , jusqu'aa 
si qui se trouve au^essns de la dernière , et 
tout cela forme ensemble' ce qu'on appelle ^ 
le clavier général \ par où l'on peut juger 
que cette étendue a fait long- temps celle du 
système. Aujourd'hui qu'il acquiert sans cesse 
de nouveaux degrés , tant à l'aigu qu'au grave, 
on marque ces degrés sur des lignes postîchet 
qufon ajoute en haut ou en bas , selon le 
besoin. • 

Au-lîeu de joindre ensemble toutes les 
lignes comme j'ai fait , (/?/. Kyfig. 5 ) , pour 
Kiarquer le rapport des clefs , on les sépare 
dectnqen cinq, parce que C'est à^peu-près aux 
degrés compris dans cet espace qu'est bornée 
rétendue d'une voix commune. Cette collée» 
lion de cinq lignes s'appelle portée , et l'oa 
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y met une clef pour déterminer le nom des 
notes, le lieu des sémi-tons, et montrer 
quelle place la portée occupe dans le clavier. 
De quelque manière qu'on prenne , dans 
le clavier, cinq lignes consécutives, on y trouve 
tme clef comprise , et quelquefois deux ; au- 
quel cas on en retranche une comme iâ utile. 
L'usage a même prescrit celle des deux qu'il 
faut retrancher , et celle qu'il faut poser ; ce 
qui a fixé aussi le nombre des positions assi- 
gnées à chaque clef. 

.Si je fais une portée des cinq premières 
lignes du clavier , en commençant par le bas^ 
j'y trouve la c/e/dejà sur la quatrième ligne: 
voilà donc une position de c/ef, et cette po- 
sition appartient évidemment aux notes les 
plus graves ; aussi est-elle celle de la c7ef de 
basse. 

SI je veux gagner une tierce dans le haut, 
il faut ajouter une ligne au-dessus ; il en faut 
donc retrancher une au-dessous , autrement 
Ici portée aurait plus de cinq lignes. Alors k 
c/e/de/a se trouve transportée deja qua- 
trième ligne à la troisième, et la c/efd'ul 
*8e trouve aussi sur la cinquième ; mais comme 
deux c/e/s sont inutiles on retranche ici eelle 
d'ut. On voit que .la por|éei de oetle cUft%X 
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^*uiie tierce plus élevée que la précédente. < 
Ea abandonnaat encore une ligne en bat 
pour en gagner une en haut^ on a une troi- 
^ème portée où la clef Afi fa se trouverait 
snr la deuxième ligne; et celle dWsur la 
quatrième. Ici Ion abandonne Ja clef à^ fa 
et l'on prend celle d'w/. On a encore gagné 
wne tierce à l'aigu , et on l'a perdue au 
grave. 

Eu continuant ainsi de ligne en ligne , ou 
passe successivement par quatre positions dif. 
férentes de la clef d'ut. Arrivant à celle de 
sol y on la trouve posée sur k deuxième 
ligne, et puis syr la première ; cette position 
embrasse les cinq plus bau tes. lignes, et 
donne le diapason le plus aigu que l'on puisse 
établir par les^clefs. 

On peut voir, (M A,^. 6), cette suc^. 
cession des cUfs du grave à l'aigu;, ce qui 
fait en tout huit portées , clefs , ou positions 
de clefs différentes. 

De quelque caractère que puisse être une 
Toix ou un instrument, pourvu que son 
étendue n'excède pas à l'aigu ou au grave 
celle du clavier général , on peut , dans Qo 
nombre , lui trouver une portée et une clef 
«onvenables » il y en a en effet de.détemiin^'eii 
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pour toutes les parties de là musique. (Voyc* 
parties). Si rétendue d'une partie est fort 
grande , que le nombre de lignes qu'il fau- 
drait ajouter au-dessus ou au-dessous de- 
vienne incommode , alors on change la clef 
dans le courant de l'air. On voit clairement 
par la figure , quelle clef il faudrait prendre 
pour élever ou baisser la porte'e , de quelque 
£;/^qu'elle soit armée actuellement. 

On voit aussi que , pour rapporter une clef 
\ l'autre , il faut les rapporter toutes deux 
lur le clavier général , au moyen duquel ou 
volt ce que chaque note de l'une des clefs 
est \ l'égard de l'autre. C'est par cet exercice 
réitéré qu'on prend l'habitude de lire aisé-\ 
tnént les partitions. 

Il suit de cette mécanique qu'on peut 
placer telle note qu'on voudra de la gamme 
luîr une ligne ou sur un espace quelconque 
de la portée , puisqu'on a le choix de huit 
différentes positions , nouibre des notes do 
l'octave. Ainsi Ton pourrait noter un air 
entier sur la même ligne , en changeant la 
clef\ chaque degré. La figure 7 montre par 
la suite des cltfs la suite des notes re fa la 
ut mi sol si re , montant de tierce , toutes 
placées sur la mém^ ligne. La figure suivantes 
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représente sur la suite des mêmes clefs la note 
»/qui paraît descendre de tierce en tierce sur 
toutes les lignes de la portée, et au-delà, et 
qui cependant, au moyen des changemens 
de clef y garde toujours l'unisson. C'est sur 
des exemples semblables qu*on doit s'exercer 
pour connaître au premier coup-d 'œil le jeu 
de toutes les clefs» 

Il y a deux de leuré positions , savoir , la 
clef de sol sur la première ligne , et la clefd^ 
fa sur la troisième , dont l'usage parait s'abo-* 
lir de jour en jour. La première peut sembler 
moins nécessaire puisqu'elle ne rend qu'une 
position toute semblable à celle de^ sur la 
quatrième ligne , dont elle difiEère pourtant de 
deux octaves. Pour la clef de fa^ il est évident 
qu'en l'ôtant tout-à-fait de la troisième 
ligne , on n'aura plus de position équiva- 
lente , et que la composition du clavier , qui 
est complète aujourd'hui , deviendra par-lk 
défectueuse. 

CLEF TRANSPOSÉE. On appelle ainsi 
toute clef armée de dièses ou de bémols. Ces 
8ign<;s y servent à changer le lieu des deux 
sémi-tons de l'octave , comme je l'ai expliqué 
au mot bémol ^ et à établir l'ordre naturel do 

N 3 ' 
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1^ gamme , sur quelque degré de réclieUe 
qu'où veuille choisir. 

La nécessité de ces altérations naît de la 
similitude des modes dans tous les tons: c^r 
comme il n*y^ qu'une formule pour le mode 
majeur , il faut que tous les degrés de ce 
mode se trouvent ordonnés de la même façon 
sur leur tonique ; ce qui ne peut se faire qu'à 
l'aide des dièses ou des bémols. Il en est de 
même du mode mineur ; mais comme la 
même combinaison qui donne la formule 
pour un ton ma)eur , la donne aussi pour un 
ton mineur sur une autre tonique, ( Voye* 
VODE.) il s'ensuit que pour les vingt^quatre 
modes il suffit de douze combinaisons: or, 
si avec la gamme naturelle on compte six 
modifications par dièses , et éinq par bémols, 
ou six par bémols et cinq par dièses , oa 
trouvera ces douze combinaisons auiquelles 
se bornent toutes les variétés possibles de 
tons et de modes dans le système établi. 

J'explique , aux mots dièse et bémol ^ l'or- 
dre selon lequel ils doivent être placés à la 
clef, Mais pour transposer tout d'un co«îp la 
f/^convenablementà un ton ou mode quel- 
conque, voioi une formule générale, trouvée 



s. 
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^ar M. de Boisgelou , conseiller au grand- 
coaseil , et qu'il a bien voulu me communi- 
quer. 

Prenant Tu/ naturel pour terme de compa« 
raison , nous appellerons intervalles mineurs 
la quarte ui fa , et tous les intervalles du 
même ut \ une note bémolisée quelconque; 
-tout autre intervalle est majeur. Remarquez 
qu'«a ne doit pas prendre par dièse la note 
supétiiBure d'un intervalle majeur , parce 
qu'alors on ferait un intervalle superflu : mais 
il faut chercher la même chose par be'mol ; ce 
qui donnera un intervalle mineur. Ainsi l'on 
ne composera pas en la dièse y parce que la 
sixte ut la étant majeure naturellement , dé* 
Tiendrait superflue par ce dièse ; mais on 
prendra la note si bémol , qui donne la 
tnéme touche par un intervalle mineur ; ce 
qui rentre dans la règle. 

On trouvera (/?/. N^ fig. 5 , ) une table 
de douze sons de l'octave divisée par inter-> 
valles majeurs et mineurs , sur laquelle on 
transposera la clef Az la manière suivante, 
selon le ton et le mode où l'on veut corn- 
posen 

• Ayant pris une de ces douze notes pour 
tonique ou fondamentale , il faut voir dfabord 

N 4 
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«i rintervallt qu'elle fait avec ut ett majeur 
ou miueur. S*il est majeur, Il fautdesdièsea; 
Vil est mineur, il faut des be'moU. Si ce^e 
note est Vut lui-même, Tintervalle est nul, 
il ne faut ni bémol ni dièse. 

Pour déterminer à présent combien il faut 
de dièses ou de be'mois , soit a le jnombre qui | 
exprime Tintervaile à'utà la note en question. I 

• . '^■^I X2 î 

La formule par dièses sera ^ ! 

7. i 

et le reste donnera le nombre des dièses qu'il 
faut u^ettre à la clef, La foruiule par bémol 

— I X 5 
«era ^1^^ ^ , et le reste ?era le nombre 

.7 
de bémols qu'il faut mettre il la cJefl. 

Je veux, par exemple , composer en /d 
mode majeur. Je vois d'abord qu'il faut des 
dièses, parce qu^ /^ fait un intervalle majeur 
avec ut. L'intervalle est une sixte dont le 
iiiombre est 6; j*eu retranche i : je multiplie 
,1e reste 5 par i , et du produit lo rejetaut 
7 autant de fois qu'il se peut, j'ai le resto 
d'y qui marque le nombre de dièses dont 
il faut armer la çlçf pour 1q toi^ m^euf 
.de.Ay, . 
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Que sî ]t veux prendre yâ mode majeur ,7e 
▼ois , par la table , que l'intervalle e»t mineur^ 
et qu'il faut par conséquent des bémols. Jf 
retranche donc i du nombre 4 de L'inter- 
yalie; Je multiplie par 5 le reste 3; et da 
produit i5 rejetant 7 autant de fois qu'il se 
peut , j'ai I de reste : c'est un bémol qu'il faut 
mettre à la c/ef. 

On voit par-là que le nombre des dièses ou 
des bémols de la c/^ne peut jamais passer six ^ 
puisqu'ils doivent être le reste d'une division 
par sept. 

Pour les tons mineurs , il faut appliquer la 
même formule des ton9 majeurs, non sur la 
tonique , mais sur la note qui est une tierce 
mineure au-dessus de cette même tonique ; sur 
sa médian te. 

Ainsi , pour composer en si mode mineur ^ 
je transposerai la clef comme pour le toii 
majeur de re. Four /a dièse mineur, je la 
tran.sposerai comme pour la majeur , efc. 

Les musiciens ne déterminent les transposi^ 
tions qu*à force de pratique, ou en tâton- 
nant; mais la règle que je donne est démon*, 
trée générale et sans exception. ' 

COMARCHIOS , sorte de nome pour le», 
flûtes dans l'ancienne musique des Grecs» 
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COIffMA , s. m. Petit intenralle qui se 
trouve , daas quelques cas , entre deux sons 
produits sous le viéme nom par des progres- 
sions différentes. 

On distingue trois espèces de comma , i^.Le 
mineur, dont la raison est de 1026 à 2048; 
ce qui est la quantité dont Je si dièse , qua- 
trième quinte de soi dièse pris comme tierce 
majeure de mi , est surpassé par Vue naturel 
qui lui correspond. Ce comma est la diffé- 
rence du sémi-ton majeur au sémi-toa 
moyen. 

2^. Jjt comma majeur est celui qui se trouT« 
entre le mi produit parla progression triple, 
comme quatrième quinte en commençant par 
ut , et le même mi, ou sa réplique considérée 
comme tierce majeure de ce même ut. La rai- 
son en est de 80 à 81. C'est le comma ordi- 
naire y et il est la différence du ton majeur aa 
ton mineur. 

3^. Enfin le comma maxime , qu*on appelle 
eomma de pythagore , à son rapport da 
824288 à 531441 , et il est l'excès du si dièse 
produit par la progression triple , commo 
douzième quinte de Vut sur le méme.v^ 
élevé par ses octaves au degré coxrespon* 
daat. . 
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^ Les musiciens entendent par comma la 
huitième on la neuvième partie d'un ton , 
la moitié de ce qu'ils appelleiit un quart-de- 
ton. Mais on peut assurer qu'ils ne savent co 
qu'ils veulent dire en ^exprimant ainsi ^ 
puisque pour des oreilles comme les nôtres 
un 9À petit intervalle n'est appréciable que 
par le calcul ( Vojez iitTcavALLE ). 

COMPAIR , adj. corrélatif de lui-même. 
Les tons compairs dans le plaiut-chant y 
sont Fauthente et le plagal qui lui corres- 
pond. Ainsi le premier ton est compair avec 

'le second; le troisième avec le quatrième , et 
ainsi de suite: chaque ton pair est compair 
avec l'impair qui le précède. ( Voyez ton db 
l'eolise ). 

COMPLÉMENT d'un intervalle est la 
quantité qui lui manque pour arriver li 1*00- 

*tave : ainsi la seconde et la septième , la tierce 
et la sixte , la quarte et la quinte sont compté^ 

mens l'une de l'autre. Quand il n'est question 
que d'un intervalle , complément tt renverse" 

i»tf/2/8ont la même chose. Quant aux espèces ^ 

•le juste est complément du juste , le majeur 
du mineur, le superflu du diminué , et réci- 
proquement. ( Voyez INTERVALLE. ) 

COMPOSÉ , ad'h Ce mot a trois sens e» 

N 6 
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tîiusiqae ; deux par rapport aux interyallfi et 
:i]n.par rapport à la mesure. 

I. Tout intervalle qui passe Tétendue do 
l'octave est un intervalle<70/n/7^f^y parce quea 

, retraiicharit i'octave on simplifie Tiatervalle 
saus Je chauger. Ainsi la neuvième , la 
dixième , la clouzièino sont des intervalles 
composé a i le premier , de la^secoade , et dp 
Toccave; le deuxième , de la tierce et de roci- 
tave ; le troisième , de la quinte et de ro&« 
tavc , etc. 

II. Tout intervalle qu'on peut diviser mun 
sicalement en deux intervalles, peut encore 

* ^treconside'rë comme ^^i22/70jr^. Ainsi la quinte 
^6t composée de deux tierces , la tierce de deux 
secondes ; la seconde majeure de deux sémw 
tons : mais le sémi-ton n'est pas composé , 
parce qu'on ne peut plus le .diviser ni sur le 
clavier ni par notes. C'est le sens du discours 
qui , des deux précédentes acceptions , doit 
déterminer celle selon laquelle un intervalle 
est dit composé. 

m. On appelle mesures composées toutes 
celles qui sont désignées par deux chiffres, 

( Voyez MESURE. ) 

COMPOSER,, i;. a. Inventer de la musii 
^e nouvelle , selon les règles de l'art. 
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COMPOSITEUR, 9. m. Celui (jni corn- 
pose de la musique ou qui sait les règles de 'la 
composition. ( Voye7., au mot Compositiow, 
l'exposé des eon naissances nécessaires pour 
•avoir composer. ) Ce n*est pas encore assex 
pour former un vrai compositeur. Toute lu 
science possible ne suffît point sans le génio 
qui la met en œuvre. Quelque effort que l'on 
puisse faire, quelque acquis que l'on puisse 
.avoir, il faut être né pour cet art; autrement 
on n'y fera jamais rien que de médiocre. H 
en est du compositeur comme du po'éte : si 
la nature en naissant ne Ta formé tel ; 

S'ïL n'a reçu du ciel Pinfltience secrète , 

Pour lui Vhéhus est sourd, et Pégase est rétif. 

Ce que } 'entends par génie n'est point ce goût 
))izarre et capricieux qui sème par-tout le 
barroque et le di(ficile , qui ne sait orner 
l'harmonie qu'à force de dissonances , de 
contrastes et de bruit. C'est ce feu intérieur 
qui brûle , qui tourmente le compositeur 
malgré lui , qui lui inspire incessamment des 
chants nouveaux et toujours agréables , des 
expressions vives , naturelles et qui vont au 
cœur; une harmonie pure, touchante, ma* 
jçâtUÇKse , ^ui reafQrçe et pare Iç çhç^at «axil 
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rëtouSer. C'est ce divin guide qui a conduit 
Coreîli j Vinci , Ferez , Rinaido , JorneUi^ 
Durante plus savant qu'eux tous , dans le 
sanctuaire de Tharmonie ; Léo , Pergolest , 
H as se , TerradégHas , Galuppi dans celui 
du bon goût et de Texpression» 

COIMPOSITION, j./Cest Tart^d'invcn- 
ter et d'écrire des chants , de les accompagner 
d'une harmonie convenable , de faire , en nn 
mot, une pièce complète de musique avec 
toutes ses parties. 

' La connaissance de l'harmonie et de ses 
règles est le fondement de la composition. 
Sans doute il faut savoir remplir des accords , 
préparer , sauver des dissonances , trouver des 
basses fondamentales et posséder toutes les 
autres petites connaissances élémentaires ; 
mais avec les seules règles de l'harmonie on 
n'est pas plus près de savoir la composition ^ 
qu'on ne l'est d'étremn orateur avec celles de la 
grammaire. Je ne dirai point qu*il faut , outre 
cela,bren connaître la portée et le caractère 
des voix et des instrumens , les chants qui 
sont de facile ou difficile exécution , ce qui 
fait de l'effet et ce qui n'en fait pas; sentir 
le caractère des différentes mesures , celui des 
différentes modulations pour appliquer ton- 
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jours Vnne et l'antre % propos ; saroir toute» 
les règles particulières établies par conven** 
tion , par goût , par caprice ou par pédan- 
terie , comme les fugues , les imitations , le» 
sn}ets contraints; etc. Toutes ces choses ne 
sont encore que des préparatifs h la compo^ 
siiionj mais il faut trouver en soi-même la 
source des beaux chants , de ta grande har- 
monie , les tableaux , Vex pression ; être enfin 
capable de saisir ou de former l'ordonnance 
de tout un ouvrage , d*en suivre les conve- ' 
nances de toute espèce , et de se remplir de 
Tesprit du poète , sans s'amuser à courir après 
le» mots. C'est avec raison que nos musiciens 
ont donné le nom dé paroles aux poème» 
qu'ils mettent en chant. On Toit bien , par 
lenr manière de les rendre , que ce ne sont 
en effet, pour eux , que des paroles. Il semble ^ 
snr-tout depuis quelques années , que les 
règles des accords aient fait oublier ou né<- 
gliger toutes les autres, que l'harmonie n'ait 
«cquis plus defacilîté qu'aux dépens de l'art 
en général. Tous nos artistes savent le rem- 
plissage , à peine en avons-nous qui sachent 
la cojnposition. 

Au reste ,'quoique les règles fondamentales 
du contre-point soient toujours les mêmes » 
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elles ont plus ou moins de rigueur selon le 
nombre des parties ; car à mesure qu'il y a 
plus de parties, la composition devient plus 
difficile, et les règles sont moins sévères. La 
composition à deux parties s*appelle duo , 
quand les deux parties chantent également, 
c'est-à-dire , quand le sujet se trouve partagé 
entre elles. Que si le sujet est dans une partie 
seulement , et que Tautre ne fasse qu'accouipa- 
gner,on appelle alors la première, récit ou 
solo ; et l'autre , accompagnement ou basse' 
continue , si c*est une basse. Jl en est de même 
du trio ou de \^ composition à trois parties, 
du quatuor y Awquinque^ etc. ( Voy. ces mots.) 

Ou donne aussi le nom de composition aux 
pièces mêmes de musique faites dans les règles 
de la composition : c'est pourquoi les duo\ 
trio , quatuor dont je viens de parler , s'ap- 
pellent des compositions. 

On compose ou pour les voix seulement , 
ou pour les instrumens, ou pour les instru- 
mens et les voix. Le plain-chant et les chansons 
sont les seules compositions qui ne soient que 
pour les voix; encore y joint -on souvent 
quelque instrument pour les soutenir. Les 
compositions instrumentales sont pour un 
^bo^Ur d'orchestre, et aiors elles s'appellent 
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symphonie , concerts ; ou pour quelque espèce 
•particulière d'instrument, et elles s'appellent 
pièces sonates. ( Voyez ces mots. ) 

Quant ans compositions destinées pour les 
Toix et pour les instrumens , elles se divisent 
communément en deux espèces principales ; 
savoir, musique latine ou musique d'église, 
et musique française. Les musiques destinées 
pour ritglise , soit pseamnes , hymnes , an- 
tiennes , répons , portent tn général le nom 
de motets, ( Voyez motet. ) La musique 
française se divise encore en musique de 
théâtre , comme nos opéra ,et en musique de 
chambre, comme nos cantates ou cantilles. 

•( Voye» CAWTATE , OPÉRA ) 

Généralement la composition latine passe 
pour demander pins de science et de règles , 
et la française plus de génie et de goût. 

Dans une composition Tantenr a pour 
sujet le son physiquement considéré , et pour 
objet le seul plaisir de l'oreille ; ou bien il 
s'élève à la musique imitative, et cherche à 
émouvoir ses auditeurs par des effets moraux. 
.Au premier égard , il suffit qu'il cherche de 
bezfux sons et des accords agréables ; mais au 
second , il doit considérer la musique par ses 
rapport^ aux accens de la voix humaine , et 



234 C O N 

par les conformités possibles entré les sons 
harmoniquement combinés et les objets imi- 
tables. On trouvera dans l'article opéra 
quelques idées sur les moyens d'élever et d'en- 
noblir Tart , en fesant , de la musique » une 
langue plus éloquente que le discours même. 

CONCERT , s. m. Assemblée de musiciens 
qui exécutent des pièces de musique yocale 
et instrumentale. On ne se sert guère du mot 
de concertant p«ur une assemblée d'au-moins 
sept ou huit musiciens , et pour une musique 
à plusieurs parties. Quant aux anciens, commt 
ils ne connaissaient pas le contre-point , leurs 
concerts ne s'exécutaient qu'à l'unisson on 
à Toctaye ; et ils en avaient rarement ailleun 
qu'aux théâtres et dans les temples. 

CONCERT -SPIRITUEL. Concert qui 
tient lieu de spectacle public à Paris durant 
les temps que les autres spectacles sont fermés. 
Il est établi au château des thuilerîes ; les 
concertans y sout très-nombreux et la salle 
est fort bien décorée. On y exécute des mo- 
tets , des symphonies , et l'on se donne aussi 
le plaisir d'y défigurer de temps en temps 
quelques airs italiens. 

CONCERTANT , «a?/. Parties concertantes 
«ont, selon l'abbé JBrossard ^ celles qui ont 
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qnelqae ebose ^ réeiter dans nne pièc« on 
dan» un concert ; et ce mot sert à les distin* 
giuer des parties qui ne sont que de-chosur. 

Il est Tieilli dans ce sens , s*it Va jamais eu» 
I/f^n dit aujourd'hui parties récitantes : mai» 
on se sert de celui de concertant en parlant 
du nombre de musiciens qui exécutent dans 
jBa cQnderty et Ton dira : Nous étions pingt^ 
€iuq concertons. Une assemblée de huit à dix 
coocertans. 

CONCERTO , s, m. Mot italien francise ; 
^CR signifie généralement une symphonie faite 
être exécutée par tout un orchestre : 
on appelle pins particulièrement cwi'^ 
€€rto^ nne pièce faite pour'quelque instrument 
particulier, qui joue seul de temps en temps 
arec nn simple accompagnement ^ après un 
coBomencement au grand orchestre ; et la 
pièce continue ainsi toujours alternativement 
entre le même instrument récitant , et l'or- 
ebestre en «hocur. Quant aux concerto où tout 
se joue en rippiéno , et oii nul instrument 
ne récite , les Français les appellent qnel- 
^itefois trio , et les Italiens sînfonia, 

CONCORDANT , ou basse-taille , on 
haryton^ celle des parties de la musique qui 
tient le milieu entre la taille et la- basse. lift 
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nom de concordant n*est guère en usage qu* 
dans les musiques d'église, non plus que la 
partie qu'il désigne. Par-tout ailleurs cette 
partie s'appelle basse-taille et se confond avee 
la basse. Le concordant est proprement la 
partie qu'en Italie on appelle ténor, ( Voyes 
parties). 

CONCOURS, *. m. Assemblée de musi- 
ciens et de connaisseurs autorisés , danji la- 
quelle une place vacante de maître demusique 
ou d'organiste est emportée, à la pluralité 
des suffrages , par celui qui a fait le meil- 
leur motet , ou qui s*est distingué par la 
meilleure exécutidif. 

Le concours était en usage autrefois dans 
la plupart des cathédrales ; mais dans ces 
temps malheureux oxx l'esprit d'intrigue s'est 
emparé de tous les états , il est naturel que 
le concours s'abolisse insensiblement , et 
qu'on lui substitue des moyens plus aises de 
donner à la faveur ou à rintérét , le prix 
qu'on doit au talent et au mérite. 

CONJOINT, flûf/. Tétracordc conjoint esty 
dans l'ancienne musique , celui dont la corde 
la plus grave est à l'unisson de la corde la 
plus aiguë du télracorde' qui est immédiate- 
jnent au-dessous de lui ; ou dont la cordf 
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la plus aîgue eait à l'uniison de la plus grav« 
du tétracorde qui est immédiatement au- 
dessus de lui. A insi , dans les systèmes des 
Grecs , tous les cinq tétracordes sont co/i- 
joints par quelque côté ; savoir , i ^. le tétra- 
corde mésoQ conjoint au tétracorde lijpaton; 
2^. le tétracorde synnéménon conjoint au 
tétracorde méhoa ; 3'. le tétracorde hyper- 
boléon oonjointan tétracordedièzeugménon : 
et comme le tétracorde auquel un autre était 
conjoint lui était conjoint réciproquement, 
cela eut fait en tout six tétracordes, c*est-à-> 
dire, plus qu'il n'y en avait dans le syst^.me, 
si le tétracorde de mcson étant conjoint par 
tes deux extrémités , a'eut été pris deux fois 
pour une. 

Parmi nous , conjoint se dit d'un inter^ 
yalle ou degré. Ou appelle degrés conjoints 
ceux qui sont tellement disposés entre eux , 
que le son le plus aigu du degré inférieur » 
se trouve à l'unisson du sOn le plus grave du 
dffgré supérieur. Il faut de plus qu'aucuudes 
degrés conjoints ne puisse être partagé ea 
d'autres degrés plus petits, mais qu'ils soient 
eux-mêmes les plus p<Jtits qu'il soit possible : 
savoir , ceux d'une seconde. Ainsi ces deux 
intervalles ut rc et r« mi sout conjoints i 
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septième majeure qui est la double octale do 
la tierce majeure, si l*on fait sonner la plus 
grave, l'autre frémit et résonne. A Tégard dû 
la sixte majeure et mineure, de la tierce mi-* 
Heure , de la quinte et de la tierce majeure 
simples , qui toutes sont des combinaisons 
et des renversemens des précédentes con^oo'* 
nances , elles se trouvent non directement, 
mais entre les diverses cordes qui frémissent 
au même son. 

Si je touche la corde ut , les cordes mon-* 
fées à son octave ut , à la quinte <9&/de,cette 
octave , à la tierce mi de la double octave^ 
même aux octaves de tout cela^ frémiront 
toutes et ré onneront à-la-t'ois ; et quand la 
première corde serait seule, on distinguerait 
encore tous ces sons dans sa résouuance< 
Voilà donc Toctave , la tierce majeure, et la 
quinte directes. Les autres consonnances se 
trouvent aussi par combinaisons; savoir, la 
tierce mineure , du mi au sol ; la sixte mi-* 
ueure du même mik Vul d*en baut , la quarte j 
du sol à ce même ut; et la sixte majeure | 
du même sol au mi qui est au-dessus de lui. 

Telle est la génération de toutes lo9 co/i^ 
sonnances. Il s'agirait de rendre raUon des 
phénomènes. 

Premièrement ^ 



PfiemSèretneiit , le frémissement des cordes 
s^explîqae par l'action de Taîr et le concourt 
des vibrations. ( Voyez uifissoir ). 2**. Que 
le son d*une corde soit toujours accompagné 
de ses harmoniques , (voyez ce mot ) , cela 
paraît une propriété du son qui dépend de 
sa nature , qui en est inséparable , et qu'en 
ne saurait expliquer qu'avec des hypothèses 
qui ne sont pas sans difficulté. La plus ingé- 
nieuse qu'on ait jusqu'à présent imaginée sur 
cette matière est , sans contredit , celle de 
M. de Mairan j dont M. Rameau dit a?oir 
fait son profit. 

3^. A l'égard du plaisir que les consôn* 
nonces font à l'oreille îi l'exclusion de tout 
autre intervalle, on en voit clairement la 
source dans leur génération. Les consou'* 
nances.iVpk0»cïkX toutes de l'accord parfait, 
produit <paf un son unique , et réciproque- 
Bient l'accord parfait se forme par l'assem- 
blage des consonnances. Il est donc naturel 
que Tharmonie de cetaccord se communique 
3l ses parties , que chacune d'elles y participe , 
et que tout autre intervalle qui ne fait pas 
partie de cet accord n'y participe pas. Or ^ 
la nature qui a doué les objets de chaque 
sens de qualités propres à le flatter , a y oiilu^ 

I^ict. de Musi^ue^ Tome £• Q 
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qu*ua 8on quelconque fût toujours accom- 
pagne d'autres sons agréables y eomme elle 
a Toulu qu*ua rayon de lumière fût tou- 
jours formé des plus belles eouleurs. Que si 
Ton presse la question , et qu'on demande 
encore d*où nait le plaisir que cause l'accord 
parfait à Toreille , tandis qu'elle est choquée 
du concours de tout autre son ; que pour- 
rait-on répondre à cela , sinon de demander 
è son tour pourquoi le rerd plutôt que le 
gris réjouit la yue , et pourquoi le parfum, dt 
la rose enchante , tandis que l'odeur du pa?ot 
déplaît. 

Ce n'est pas qucf les physiciens n'aient ex- 
pliqué tout cela ^ et que n'expliquent-ils 
point ? Mais que tontes ces explications sont 
conjecturales ; . et qu'on leur trouve peu de 
solidité quand on les examine defiprès ! Le 
lecteur en jugera par l'exposé des^^p^cipa-* 
les y que je vais tâcher de faire en peu de 
ùots. 

• Ils disent donc que la sensation du son 
étant produite par les vibrations du corps 
sonore , propagées jusqu'au tympan par celles 
que l'air reçoit de ce même corps , lorsque 
deux sons se font entendre ensemble , l'o- 
reiUc est affectée à-la-£ois de leurs diverse» 
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vibrations. Si ces yibrations. sont isochrones , 
o*e8t-à-dire , qu'elles s'accordent àcommen- 
oer et finir en même- temps , ce concours 
forme l'unisson ; et l'oreille , qui saisit l'ac-^ 
cord de ces retours égaux et bien concordans , 
en est agréablement affectée. Si les vibrations 
d'un des deux sons sont doubles en durée 
de celles de Tautre , durant chaque vibra*- 
tion du plus grave , l'aigu en fera précisément 
deux y et à la troisième ils partiront ensemble» 
Ainsi , de deux en deux , chaque vibration 
impaire de l'aigu concourra avec chaque vibra* 
tion du grave ; et cette fréquente concordance 
qui constitue l'octave, selon eux , moins douce 
que Tunisson , le sera plus qu'aucune autre 
consonnance. Après vient la quitte dont l'ua 
des sons fait deux vibrations , tandis que l'au- 
tre en faittrois ; de sorte qu'ils ne s'accordent 
qu'à chaque troisième vibration de l'aigu ; 
ensuite la double octave , dont l'un des sons 
faitquatre vibrations pendant que l'autren'ea 
fait qu'une , s'accordant seulement à chaque 
quatrième vibration de l'aigu : pour la quarto 
les vibrations se répondent de quatre en quatre 
il l'aigu , et de trois en trois au grave: celles 
de la tierce maieure sont comme 4 et 5 , de 
la sixte majeure comme 3 et -5 » de la tieroo 

O a 
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Viiueure comme 5 €t 6 ^ et de la sixie^ntî- 
ueure comme 5 et 8. Au-delà de ces nom- 
htts il u*y a plui que leurs multiples qui pro- 
duisent des consonnances , c'est-à-dire des 
octaves de celles-ci ; tout le reste est disso* 
liant. 

P'autrestrouvaBt l'octaye plus agréable que 
l'unisson , et la quinte plus agréable que l'oe- 
tave , en donnent pour raison que les retours 
égaux. des vibrations dans l'unisson et leur 
concours trop fréquent dons. l'octaTe , con- 
fondent , identifient les sons , et empêchent 
l'oreille d'en appercevoir la diversité. Pour 
qu'elle puisse , avec plaisir > comparer les sons, 
il faut bien , disent-ils , que les vibrations 
s'accordent par intervalles , mais non. pas 
qu'elles se confondent trop souvent ; autre- 
ment au-lieu de deux sous on. croirait n'en 
entendre qu'un , et l'oreille perdrait le plai- 
sir de la comparaison. C'est ainsi que du 
même principe on déduit à son gré- le pour 
et, le contre, selon qa'on.juge que. les expé- 
riences l'exigent. 

Mais premièrement toute cette explication 
n'est, comme on voit,, fondée que sur le 
plaisir qu'on prétend que reçoit l'ame pjûr 
l'organe de.l'ouïe du concours des vibrations} 
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me qui , dans le fond , n'est de')^ qu'une pur» 
supposition. Déplus , il faut supposer encore » 
pour autoriser ce système , que la premièro 
-vibration de chacun des deux corps sonores 
commence exactement avec celle de l'autre %, 
car de quelque peu que Tune précédât , elle» 
ne courraient plus dans le rapport détermine ^ 
peut-être même ne concourraient-elles jamais^ 
et par conséquent rinter?alle sensible de?rai6 
changer ; la consonnance n'existerait plus oa 
ne serait plus la même. Enfin il faut suppo-»^ 
ser que les diverses vibrations des deux sons 
d'une consonnance frappent l'organe sans. 
confusion , et transmettent au cerveau la sen-^ 
sation de l'accord sans se nuire mutuellemen 1 1 
^ose difficile à concevoir, et dont j'aurai oc-^ 
casion de parler ailleurs. 

Mais sans dispu ter sur tant de suppositions^ 
voyons ce qui doit s'ensuivre de ce système; 
Les vibrations ou les sons de la dernière con* 
ëonnancè y qui est la tierce mineure , sont 
comme 5 et 6 , et l'accord en est fort agréa* 
ble. Que doit-il naturellement résulter de deux 
autres sons dont les vibrations seraient entre 
«lies comme 6 et 7 ? une consonnance un 
peu moins harmonieuse , à la vérité , mai» 
encoro assea agréable ^ )^ pause de la petite^ 

G S 
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différence des raisons ; car elles ne diffèrent 
que d'un trente-sixième. Mais qu'-on me dise 
comment il se peut faire que deux sons , dont 
l'un fait cinq vibrations pendant que l'autre 
en fait 6 , produisent une consonnance agréa- 
ble , et que deux sons , dont l'un fait 6 vi- 
brations pendant que l'autre en fait 7 , pro- 
duisent une dissonance aussi dure. Quoi ! 
dans l'un de ces rapports les vibrations s'ac- 
oordent de six en six y et mon oreille est 
charmée ! dans l'autre elles s'accordent de 
sept en sept , et mon oreille est écorchëe î Je 
demande encore comment il se fait qti 'après 
cette première dissonance la dureté des autres 
n'augmente pas en raison de la composition 
des rapports ? Pourquoi y par exemple , la 
dissonance qui résulte du rapport de 89 à 
90 , n'est pas beaucoup plus choquante que 
celle qui résulta du rapport de 12 à i5 ? Si 
le retour plus ou moins fréquent du con- 
cours des vibrations , était l'a cause du degré 
do plaisir ou de peine que me font les ac- 
cords , l'effet serait proportionné à cette cause, 
et je n'y trouve aucune proportion. Donc 
ec plaisir et cette peine ne viennent point 
de-là. 
Il reste encore li*iirc attention aux alté- 
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rations dont une consonnance est suscepti-* 
ble sans cesser d*étre agréable à roreille y 
qupiqiae ces altérations dérangent entièrement 
le concours périodique des vibrations , et que 
ce concours même devienne plus rare à me- 
sure que Taltération est moindre. Il reste & 
considérer que l'accord de Tofgue ou du cla«- 
yecin ne devrait offrir à l'oreUle qu'une ca- 
cophonie d'autant plus horrible , que ces 
iustrumens seraient accordés avec plus de 
ifoin , puisqu 'excepté l'octave il ne s'y trouvé 
aucune consonnance dans son rapport exact. 
Dira-t-on qu'un rapport approché est sup- 
posé tout-à-fatt exact , qu'il est reçu pour 
tel par l'oreille , et qu'elle supplée par.instinct 
ce qui manque à la justefse de l'accord ? Je 
demande alors pourquoi cette inégalité de 
jugement et d'appréciation , par laquelle elle 
admet des rapports plus ou moins rappro- 
ehés , et en rejette d'autres selon la diverse 
nature des consonnances ? Dans l'unisson , 
par exemple , l'oreille ne supplée rien ; il est 
juste ou faux , point de milieu. De mémo 
encore dans l'octave , si l'intervalle n'est 
exact , l'oreille est choquée ; elle n'admet point 
d'approximation. Pourquoi en admet «elle 
plus dans la quinte , et moias dans la tierca 
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majeure ? Une eiplication- vague, sansprenre^ 
et contraire au principe qu'on veut établir ^ 
ne rend peint raison de ces différences.- 

Le philosophe qui nous a donné des pria* 
cipes d*acoustique , laissant à part tocis ces 
concours des vibrations , et renouvelant sur 
ce point le système de D encartes , rend rai- 
son du plaisir que les consonnances font \ 
l'oreille par la simplicité des rapports qui sont 
entre les sons qui les forment^ Selon cet au- 
teur « et selon Descartes , le plaisir diminue 
è mesure que ces rapports deviennent pluS' 
composés, et quand l'esprit ne leSi saisit plus, 
ce sont de véritables dissonances ; ainsi c'est 
une opération de l'esprit qu'ils prennent pour 
le principe du sentiment de l'harmonie. D'aiU 
leurs , quoique cette hypothèse s'accorde avec 
Je résultat des premières divisions harmoni- 
ques , et qu'elle s'étende même à d'autres 
phénomènes qu'on remarque dans les beaux- 
arts , comme elle est sujète aux mêmes ob- 
jections que la précédente , il a'est pas pos- 
sible à la raison de s'en contenter. 

Celle de toutes qui parait la plus satîsfe- 
f ante a pour auteur M^ Esièvt , de la société 
royale de Montpellier» Yoici là-destus com^ 
ifif^vX il raisonne 
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'Lb sentiment du son est inséparable de 
eelui de ses harmoniques ; et puisque tout son 
porte avec soi ses harmoniques ou plutôt son 
accompagnement , ce même accompagné-^ 
ment «st dans l'ordre de nos organes. Il y 
a dans le son le plus simple une gradatioâ 
de sons qui sont et plus faibles et plus aigus^ 
qui adoucissent , par nuances , le son princU 
pal , et le font perdre dans la grande rîtesso 
des sons les plus hauts. Voilà ce que c'est 
qu'un son ; Taccompagnement lui est essen- 
tiel , en fait la douceur et la mélodie. Ainsi 
toutes les fois que cet adoucissement, cet 
accompagnement , ces harmoniques seront 
renforcés et mieux développés , les sons seront 
plus mélodieux , les nuances mieux soutenues. 
C'est une perfection , et l'ame y doit être 
«ensible. 

Or les consonnances ont cette propriété, 
que les harmoniques de chacun des deux sons 
concourant avec les harmoniques de l'autre, 
ces harmoniques' se soutiennent mutuelle- 
ment, deviennent plus sensibles , durent plus 
long- temps , et rendent ainsi plus agréable 
l'accord des sons qui les donnent. 

•Pour rendre plus claire l'application de et 
principe., M. Mst4fca dressé deux tables^ 
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Knne des consonnance» et Tautre des dis&o- 
sandes qui sont dans Tordre de la gamme ; 
et cps tables sont tellement disposées , qii*on 
Toit dans chacune le concours ou ropposi- 
tion des harmoniques des deux sons qui for- 
ment chaque intervalle. 
, Par 1 a table des consonnances , on yoi t que 
raccord de l'octave conserve presque tous ses 
harmoniques ; et c'est la raison de ridentité 
qu'on suppose , dans la pratique de Tharmo** 
nie ^ entre les deux sona de Toctave ; on voit 
que l'accord de la quinte ne conserve que 
trois harmoniques , que la quarte n'en eon- 
ferve que deux , qu*enfin les consonnance* 
imparfaites n'eu conservent qu^un , excepté 
la sixte majeure qui en porte deux. 

Parla table des dissonances on Toit qu'elles 
ne se conservent aucun harmonique , excepté 
la seule septième mineure qui conserve son 
quatrième harmonique, savoir la tierce ma- 
jeure de la troisième octave du son aigu. 

De ces observations l'auteur conclut que, 
plus entre deux sons il y a ira d'harmoniques 
ooncourans, plus l'accori en sera agréable ; 
et voilà les consonnances parfaites. 
' Plus il y aura d'harmoniques détruits, 
moins Tame sera satisfaite de ces accords; 
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yoiïk les cansonnane/es imparfaites. Qae sMl 
arriFe eafia qu'aucun harmonique ne soit 
conseryé , lot 90ns seront prives de leur do a« 
ceur et de leur mélodie ; ils seront aigres et 
conuae décharnés, Tame s*y refusera; et, 
au-lieu di^ radoucissement qu'elle éprom Tait 
dans les consonnances , ne trouvant par- 
tout qu'une rudesse soutenue , elle éprou«- 
vera un sentiment dUaq.uiétude .désa|;réable>, 
qui est l'effet de la dissonance. 

Cette hypothèse est ,. sans contredit ,' la 
plus simple , la plus naturelle , la plus faeuu 
reuse de toutes; mais elle laisse pourtant enu 
core quelque choie à désirer pour le contenu 
tementde l'esprit, puisque les causes qu'elle 
assigne nesont pas toujours proportionnelles 
aux. différences 4cs effets ; .que, par exemple, 
•lie confond ^ns la même c^thégorie la tierce 
mineure .et la septième mineure , comme ré« 
duites également à uu seul harmonique , 
quoique l'une soit consonnante^ l'autre dis« 
soaante^ et que l'effet, à l'oreille, en soit 
très-différent. 

A l'égard du principe d'harmonie imagine 
par M* Sauveur ^ et qu'il fesait consister dans 
les battemens , comme . il n'est en nulle 
fa^ou sputenablej et qu'il n'a été adopté de 
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personne , }e ne m'y arrêterai pas ici , et 3 
suffira de renvoyer le lecteur ii ce que j'en ai 
dit au mot battemens. 

CONSONNANT, adf. Un intervalle c<»ii- 
sonnant est celui qui donne une consonnace 
ou qui en produit l'effet ; ce qui arrive , en 
certains cas , aux dissonances par la force 
de la modulation. Un accord consonnant 
est celui qui n'est composé que de conson- 
uances. \^ 

CONTRA , s: m. Nom qu'on donnait au- 
trefois à la partie qu'on appelait plus com- 
munément altus , et qu'au/ourd'hui nous 
nommons haute-contre. ( Voyez haute- 

C G Tï T R ï. ) 

CONTRAINT, adj. Ce mot s'applique; 
soit à l'harmonie , soit au chant , soit i la 
valeur des notes , quand , par la nature du 
dessein , on s'est assujéti à une loi d'unifor- 
mité dans quelqu'une .de ces trois parties, 
( Voyez bAsse-goitt&ainte. ) 

CONTRASTE , s, zw. Opposition do carac-i 
tères. Il y a contraste ds^ns une pièce de mu- 
sique y lorsque le mouvement passe du lent 
au vîte , ou du vite au lent ; lorsque le dia* 
pason de la mélodie passe du grave à l'aiga» 
ou de l^aigu augraye; lorsque le chant passe 

dtt 
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Hu doux au fort, ou du fort au doux; lors^ 
que l'accompagnement passe du simple aub 
figuré , où du figuré au simple ; enfin lorsque 
riiarmonie a des jours et des pleins alterna-. 
tifs ; et le contraste le plus paifait est celui 
qui réunit à-la-^fois toutes ces oppositions. 

Il est trèS'Ordinaire aux compositeurs qui 
manquontd*învention^ d'abuser du contrasté 
Et d'y chercher, pour nourrir l'attention^ 
les ressources que leur génie ne leur fournit 
pas. Mais le contraste , employé II propos et 
sobrement ménagé , produit des efiets admi<« 
râbles^. 

CONTRA-TENOR. Nom donné dans les 
commencemens du contre-point à la partio^^ 
qu'on a depuis nommée ienor ou taille^ 
( Voyez rTAilLE. ) 

CONTRE-CHANT , s, m. Nom donné par 
Gerson et par d'autres à ce qu'on appelait 
alors plus communément déchant , ou contre'^ 
point. ( Voyez ces mots. ) 

CONTRE-DANSE. Air d'une sorte do 
danse deménienom , qui s'exécute à quatre^ 
à six et \ huit personnes , et qu'on danse or* 
dînairement dans les bals après les menuets^ 
comme étant plus gaie et occupant plus de 
fOLonde. Les airs des contre^danses sont !• 

Dict, de Musi(j[ue, Tome I. P 
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plus souvent h. deux temps ; ils doirent étro 
J)îen cadencés , brillaas et gais, et avoir ce- 
pendant beaucoup de simplicité ; car comme 
on les reprend trèS'-souvent , ils deviendraient 
insupportables s'ils étaient chargés. En tout 
genre les choses les plus simples sont celles 
dont on se lasse le moins. 

CONTRE -FUGUE ou FUGUE REN- 
VERSÉE , s./. Sorte de Fugue dont la mar- 
che est contraire à celle d'une autre fugue 
qu'on a établie auparavant dans le même 
morceau. Ainsi quand la fugue s'est fait eu- 
tendre en montant de la tonique à la domi- 
nante, ou de la dominante à la tonique, 
la contre-fugue à.o\\. se faire entendre en des- 
cendant de la dominante à la tonique , ou de 
la tonique \ la dominante , et vice versa.DvL 
reste ses règles sont entièrement semblables à 
celles de la Fugue. ( Voyci fugue. ) 

CONTRE -HARMONIQUE, adj. Nom 
d'une sorte de proportion. (Voyez propor- 
TION. ) 

CONTRE-PARTIE , s./. Ce terme nes'em- 
ploie en nmsique que pour signifier une des 
deux parties d'un duo , considérée relative- 
uent à l'autre. . 

CONTRE-POINT, j. in. C'est à-peu-près 
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la même cbose que composition ; sî ce n'est* 
qn€ composition peut se dire des chants , et 
d'une seule partie, et que contre^point ne se 
dit qu« de i 'harmonie et d*une composition 
\ deux ou plusieurs parties différentes. 

Ce mot de contre-point y\tn\. At cequ'an- 
cîennemen t les notes ou signes des sons étaient 
de simples points , et qu'en composant à plu- 
sieurs parties , on plaçait ainsi ces points l'un 
sur l'autre^ ou l'un contre l'autre. 

Aujourd'hui le nom de contre^point s'ap- 
plique spécialement aux parties ajoutées sur 
un sujet donné, pris ordinairement du plain- 
chant. Le sujet peut être à la taille ou à quel- 
qu'autre partie supérieure , et l'on dit alors 
que le contre-point est sous le sujet ; mais il 
est ordinairement à la basse , ce qui met le 
aujet sous le contre-point. Quand le contre^ 
^<7ïw/estsyllabique, ou note sur note, on 
l'appelle contre-point simple ; contre-point 
figuré^ quand il s'y trouve différentes figures 
ou valeurs de notes , et qu'on y fait des des- 
sins, des fugues, des imitations. On sent 
bien que tout cela ne peut se faire qu'à l'aide 
de la mesure, et que ce plain-chant devient 
alors de véritable musique. Une composition 
faite et exécutée ainsi sur le cbant et sans 



2h6 C O N. 

préparation sur un sujet donné, s'appelle 
chant sur le Hpre , parce qu*alors chacun 
compose impromptu sa partie ou son chaat 
sur le livre du chœur. ( Voyez chant sur 

X.E LIVRE. ) 

On a long-temps disputé si les anciens 
avaient connu le contre-point ; mais, par 
tout ce qui nous reste de leur musique et de 
leurs écrits, principalement parles règles de 
pratique ^Aritoxène , livre troisième , on 
voit clairement qu'ils n'en eurent jamais la 
moindre notion. 

CONTRE-SENS , s. m. Vice dans lequel 
tombe le musicien quand il rend une autre 
pensée que celle qu'il doit rendre. La mu- 
sique^ dit M. a^ Alemhert y n*étant et ne de- 
vant être qu'une traduction des paroles qu'on 
met en chant, il est visible qu'on y peut 
tomber dans des contre-sens ; et ils n'y sont 
guère plus faciles à éviter que dans une véri- 
table traduction. Contre-sens dans l'expres- 
sion , quand la musique est triste au - lieu 
d'être gaie, gaie au-lieu d'être triste, légère 
au-lieu d'être grave , grave au-lieû d'être lé- 
gère , etc. Contre - sens dans la prosodie , 
lorsqu'on est bref sur des syllabes longues, 
long sur des syllabes brèves , qu'où n'observ« 
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pas raccent de la langue , etc. Contre^sens 
dans la déclamation , lorsqu'on y exprime 
par les mém«s modulations des sentimens 
opposés ou diti'érens , lorsqu'on y rend moins 
les sentimens que les mots, lorsqu'on s'y 
appesantit sur des détails sur lesquels on doit 
glisser , lorsque les répétitions sont entassées 
hors de propos. Contre-sens da|is la ponc- 
tuation , lorsque la phrase de musique 
se termine par une cadence parfaite dans 
les endroits où le s ns est suspendu , ou 
forme un repos imparfait quand le sens 
est acberé. Je parle ici des contre^sens pris 
dans la rigueur du mot ; mais le manque d'ex- 
pression est peut-être le plus éiliorme de tous. 
J'aime encore mieux que la musique dise 
autre chose que ce qu'elle doit dire , que de 
parler et ne rien dire du tout. 

CONTRE-TEMvS , s. m. Mesure \ contre^ 
^emps est celle où l'on pause sur le temps 
faible , où l'on glisse sur le temps fort , et 
où le chaut semble être en contre-sens avec 
la mesure. ( Voyez syncope. ) 

COPISTE y s, m. Celui qui fait profession 
de copier de la musique. 

Quelque progrès qu'ait fait Tart typogra- 
phique^ on n'a jamais pu rappliquer il la 
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musique avec autaat de succès qu*à récri- 
ture , soit parce que les goûts de l'esprit 
étant plus oonstans que ceux de l'oreille, 
on s'ennuie moins vite des mêmes livres que 
des mêmes chansons , soit par les difficultés 
particulières que la combinaison des notes 
et des lignes ajoute à l 'impression de la mu- 
sique : car si l'on imprime premièrement 
les portées et ensuite les notes , il est im- 
possible de donner à leurs positions relative» , 
la justesse nécessaire ; et ^i le caractère de 
chaque note tient à une portion de la por- 
tée , comme dans notre musique imprimée^ 
les lignes s'ajustent cè mal entre elles, il fant 
une si prodigieuse quantité de caractères , et 
le tout fait un si vilain effet à l'œil , qu'oa 
a quitté cette manière avec raison pour loi 
substituer la gravure. Mais outre que la gra- 
vure elle-même n'est pas exempte d*incon- 
véniens , elle a toujours celui de multiplier 
trop on trop peu les exemplaires ou les par- 
ties ; de mettre en partition ce que les uns 
voudraient en parties séparées, ou en parties 
séparées ce que d'autres voudraient en par- 
tition ; et de n'offrir guère aux curieux que 
de la musique déjà vieille qui court dans 
les mains de tout le monde. Enfin il est sûr 
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qu*en Italie, le pays de la terre où Tori fait 
le plus de musique , 011 a prosciit depuis 
long-^teds la note imprimée , sans que Tusago 
de la gravure ait pu s*y établir ; d*où jo 
conclus qu'au jugement des experts , celui 
de la simple copie est le plus commode. 

Il est plus important que la musique soit 
nettement et correctement copiée que la sim- 
ple écriture ; parce que celui qui lit et mé<* 
dite dans son cabinet , apperçoit , corrigo 
aisément les fautes qui sont dans sou livre ^ 
et que rien ne l'empêche de suspendre sa lec^ 
ture ou de la recommencer ; mais dans un 
concert oiî chacun ne voit que sa partie, et 
où la rapidité et la continuité de Texécution 
ne laissent le tems de revenir sur aucune 
faute y elles sont toutes irréparables : sou- 
vent un morceau sublime est estropie, l'exé- 
cution est interrompue ou même arrêtée , 
tout va de travers , par-tout manque Ten- 
semble et Teffet , l'auditeur est rebuté et 
l'auteur déshonoré, par la seule faute du 
copiste. 

De plus ,riatelligence d*une musique diflEl- 
cile dépend beaui^oup de la manière dont 
elle est copiée ; car outre la netteté de la 
note I il y a diyers moyens de présenter plus 
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clairement -au lecteur les idées qu'on Teut 
lui peindre et qu'il doit rendre. On trouve 
souvent la copie d'un homme plus lisible 
que celle d*un autre qui pourtant note plus 
agréablement ; c'est que l'un ne veut que 
plaire aux yeux, et que l'autre est plus at- 
tentif aux soins utiles. Le plus habile co" 
-piste est celui dont la musique s'exécute 
avec le pluç de facilité , sans que le musi- 
cien même devine pourquoi. Tout cela m'a 
persuadé que ce n'était pas faire un article 
inutile que d'exposer un peu eu détail le 
devoir et les soins d'un bon copiste i tout 
ce qui tend à faciliter l'exécution n'est point 
indififérent à la perfection d'un art dont elle 
est toujours le plus grand écueii. Je sens 
combien Je vais me nuire à moi-même si l'on 
compare mon travail ^ mes règles ; mais )0 
n'ignore pas que celui qui cherche l'utilité 
publique doit avoir oublié la sienne. Homme- 
de-lettres , j'ai dit de mon état tout le mal 
que j'en pense \ je n'an fait que de la mu- 
sique française , et n'aime que l'italienne ; 
j'ai montré toutes les misères de la société 
quand j'étais heureux par elle : mauvais 
copiste , j 'expose ici ce que font les bons. 
O vérité ! mon intérêt ne fut jamais ri<?» 



C O P 261 

devant toi ; qu*il ne souille en rien le culte 
que je t'ai, voué ! 

• Je suppose d*abord qut]c copiste est pourvu 
de toutes les connaissances nécessaires à sa 
profession. Je lui suppose de plus , les talens 
qu'elle exige pour être exercée supérieure- 
ment. Quels sont ces talens et quelles sont 
ces connaissances ? Sans en parler expressé- 
ment , c'est de quoi cet article pourra donner 
une suffisante idée. Tout ce que j'oserai dire 
ici , c'est que tel compositeur qui se cr.oit 
xin fort habile homme , est bien lom d'en 
savoir assez pour copier correctement la 
composition d'autrui. 

Comme la musique écrite , sur-tout en 
partition , est faite pour être lue de loin par 
les concertans , la première chose que doit 
faire le copiste est d'employer les matériaux 
les plus convenables pour rendre sa note bien 
lisible et bien nette. Ainsi il doit choisir de 
beau papier fort , blanc, médiocrement fin , 
et qui ne perce point : on préfère celui qui 
n'a pas besoin de laver, parce que le lavage 
avec l'alun lui ôte un peu de sa blancheur* 
L'encre doit être très-noire , sans être lui- 
sante ni gommée ; la réglure fine , égale et 
hïetL marquée , mais non pas noire comme 
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la note : il faut au contraire que les ligna 
soient un peu paies , afin que les croches , 
doubles-croches , les soupirs , demi-soupirs 
^et autres petits signes ne se confondent pas 
avec elles , et que la note sorte mieux. Loia 
que la pâleur des lignes empëcjie de lire la 
musique à une certaine distance , elle aido 
au contraire , par la netteté ; et quand mémo 
la ligue échapperait un moment à la vue, la 
position des notes Tindique assez le plus 
souvent. Les régleurs ne rendent que du tra- 
vail mal fait ; si le copiste veut se faire hou- 
neur , il doit régler son papier lui-même. 

Il y a deux formats de papier réglé ; Tua 
pour la musique française , dont la longueur 
est de bas en haut : Tautre pour la musique 
italienne , dont U longueur est dans le sens 
des lignes. On peut employer pour les deux 
le même papier , en le coupant et râlant 
en sens contraire ; mais quand on Tachette 
réglé , il faut renverser les noms chez les pa- 
petiers de Paris , demander du papier à l'ita- 
lienne quand on le veut à la française , et i^ 
la française quand on le veut à Titalienne ; 
ce qui'-prO'quo importe peu , dès qu'on en 
est prévenu/ 

Four copier une partition ^ il fout compter 
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les portées qu'enferme Taccolade , et choisir 
du papier qui ait, par page, le même nom« 
bre de portées , ou uu multiple de ce nombre ; 
afin de ue perdre aucune porte'e , ou d*ea 
perdre le moins qu'il est possible quand le 
multiple n*est pas exact. 

Le papier à Titalienne est ordinairement à 
dix portées , ce qui divise chaque page ea 
deux accolades de cinq portées chacune pour 
les airs ordinaires; savoir, deux portées pour 
les deux dessus du violon , une pour la quinte, 
une pour le chant , et une pour la basse. 
Quand on a des^ duo ou des parties de flûtes , 
de hautbois , de cors, de trompettes, alors 
\ ce nombre de portées on ne peut plus 
mettre qu'une accolade par page , à moins 
qu'on ne trouve le moyen de supprimer 
quelque portée inutile , comme celle de la 
quinte , quand elle marche sans cesse avec la 
basse. 

"Voici maintenant les observa tions'^qu'on 
doit faire pour bien distribuer la partition. 
1^. Quelque nombre de parties de symphonie 
qu'on puisse avoir , il faut toujours que les 
parties du violon , comme principales , occu-^ 
pent le haut de Taccolade où les yeux se por- 
tent plus aisément f'ceux qui les mettent au- 
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dessous de toutes les autres et immédiate- 
inent sur la quinte pour la commodité de 
l'accompagnateur ,8e trompent; sans compter 
qu'il est ridicule de voir dans une partition 
les parties de violon , au-dessous , par exem- 
ple , de celles des cors qui sont beaucoup 
plus basses, i^. Dans toute la longueur de 
chaque morceau Ton ne doit jamais rien 
«changer au nombre des portées , afin que 
chaque partie ait toujours la sienne au mémo 
lieu. Il vaut mieux laisser des portées ?ides , 
t»u , s'il le faut absolument , en charger quel* 
' qu'une de deux parties , que d'étendre ou 
resserrer l'accolade inégalement. Cette règle 
n'est que pour la musique italienne ; c^r 
l'usage de la gravure a rendu les composi- 
teurs fraucais plus attentifs à l'économie de 
l'espiace qu'à la commodité de l'exécution. 
3®. Ce n'est qu'à toute extrémité qii'on doit 
mettre deux parties sur une même portée ; 
c'est sur-tout , ce qu'on doit éviter pour les 
parties de violon ; car outre que la confusion 
y serait à craindre , il y aurait équivoque ave» 
la double -corde : il faut aussi regarder si 
jamais les parties ne se croisent ; ce qu'on 
ne pourrait guère écrire sur la même portée 
4'UQe manière nette et lisible, 4^. Le« olefi 
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une fois écrites et correctement armées no 
doivent plus se répéter non plus que le signe 
de la mesure , si ce n'est dans la musique 
française , quand , les accolades étant iné« 
gales 9 chacun ne pourrait plus reconnaître sa 
partie ; mais dans les parties séparées on doit 
répéter la clef au commencement de chaque 
portée , ne fût-ce que pour marquer le com- 
mencement de la ligne au défaut d'accolade. 
Le nomhre des portées ainsi fixé , il faut 
faire la division des mesures , et ces mesures 
doivent être toutes égales en espace comme 
en durée , pour mesurer en quelque sorte 
le tems au compas et guider la voix par les 
yeux. Cet espace doit être assez étendu daus 
chjaque mesure pour recevoir toutes les notes 
qui peuvent y entrer , selon sa plus grande 
subdivision. On ne saurait croire combien ce 
soin jette de clarté sur une partition , et dans 
quel embarras on se met en le négligeant. 
Si l'on serre une mesure sur une ronde , com- 
ment placer les seize ■ doubles-croches que 
contient peut-être une autre partie dans la 
même mesure ? Si Ton se règle sur la partie 
vocale , comment fixer l'espace des ritour- 
nelles ? En un mot , si l'on ne regarde qu'aux 
divisions d'une des parties , comment y rap- 
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porter les divisions souvent contraires des 
autres parties ? 

Ce n'est pas assez de diviser Taîr en me- 
lures égales, il faut aussi diviser les mesures 
en tems égaux. Si dans chaque partie on pro- 
portionne ainsi Tespace à la durée , toutes 
les parties et toutes les notes simultanées de 
chaque partie se correspondront aycc une 
justesse qui fera plaisir aux yeux et facilitera 
beaucoup la lecture d'une partition. Si , par 
exemple , on partage une mesure à quatre 
temps , en quatre espaces bien égaux entre 
eux et dans chaque partie , qu'on étende les 
noires , qu'on approche les croches , qu'on 
resserre les doubles-croches à proportion et 
chacune dans son espèce , sans qu'on ait be- 
soin de regarder une partie en copiant l'au- 
tre , toutes les notes correspondantes se 
trouveront plus exactement perpendiculaires , 
que si on les eut confrontées en les écri- 
vant ; et l'on remarquera dans le tout la 
plus exacte proportion , soit entre les diverses 
mesures d'une même partie , soit entre les di- 
verses parties d'une même mesure. 

A l'exactitude des rapports il faut joindre , 
autant qu'il se peut , la netteté des signes. 
Par exemple , on n'écrira jamaia de notes 
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inatiles ; mais si-tôt qu'on s'apperçoitquedtux 
parties se réunissent et marchent à Tunisson , 
Ton doit renvoyer de l'une à l'autre , lors* 
qu'elles sont voisines et sur la méuie clef. 
A l'égard de la quinte , si-tôt qu'elle marche 
à l'octave de la basse , il faut aussi l'y ren- 
voyer. La même attention de ne pas inuti- 
lement multiplier les signes , doit empêcher 
décrire pour la symphonie les piano aux 
entrées du chant , el \e% forte quand il cesse : 
par- tout ailleurs , il les faut écrire exacte- 
ment sous le premier violon et sous la basse ; 
et cela suffit dans une* partition , où toutes 
les parties peuvent et doivent se régler sur 
ces deuz-U. 

Enfin le devoir du copiste , écrivant une 
partition , est de corriger toutes les fausses 
notes qui peuvent se trouver dans son original. 
Je n'entends pas par fausses notes les fautes 
de la copie qui lui sert d'original. La per- 
fection de la sienne est de rendre fidèlement 
les idées de l'auteur , bonnes ou mauvaises : 
ce n'est pas son affaire ; car il n'est pas au- 
teur ni correcteur , mais copiste» Il est bien 
vrai que , si l'auteur a mis par mégarde une 
note pour une autre , il doit la corriger ; 
tti^ii si ce même auteur a fait par igno^ 
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rance uae faute de composition , il la doit 
laisser. Qu'21 compose mieux lui-même , s*il 
veut ou s'il peut, à la bonne heure ; mais 
•i-tôt qu'il copie , il doit respecter son ori- 
ginal. On voit par-là qu'il ne suffît pas au 
copiste d'étra bon harmoniste et de bien 
savoir la composition , mais qu'il doit Je 
plus être exercé dans les divers styles , rc- 
Gounattre un auteur par sa manière , et savoir 
bien distinguer ce qu'il a fait de ce qu'il n*a 
pas fait. 11 y a y de plus , une sorte de cri- 
tique propre à restituer un passage par la 
comparaison d'un autre, à remettre un /ort 
ou un doux ovL il a été oublié , à détacher 
des phrases liées mal-à-propos, à restituer 
même des mesures omises ; ce qui n'est pas 
sans exemple , même dans des partitions. 
Sans doute , il faut du savoir et du goût pour 
rétablir uu texte dans toute sa pureté : l'on 
me dira que peu de copistes le font ; je ré- 
pondrai que tous le devraient faire. 

Avant de ûuir ce qui regarde les parti- 
tions , ie dois dire comment on y rassemble 
des parties séparées ; travail embarrassant i>oi(r 
bien des copistes , mais facile et simple quand 
on s'y prend avec méthode. 

Pour cela il faut d abord compter ayec soin 
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les mesures dans toutes les parties, pour s'as- 
surer qu'elles sont correctes. Ensuite on pose 
toutes les parties Tune sur l'autre , en com« 
xnencant par la basse et la couvrant succes- 
sivement des autres parties dans le méo^e 
ordre qu'elles doivent avoir sur la partitioâ. 
.On fait l'accolade d'autant de portées qu'on 
a de parties ; on la divise en mesures égales, 
puis mettant toutes t;es parties ainsi rangées 
devant soi et à sa gauche , on copie d'abord 
la première ligne de la première partie, 
que je suppose être le premier violon ; on 
y fait une légère marque en crayon à l'en- 
droit oii l'on s'arrête ; puis on la transporte 
renversée à sa droite. On copie de même la 
première ligne du second violon , renvoyant 
au premier par-tout où ils marchent à l'unis- 
son ; puis fesant une marque comme ci-de- 
vant , on renverse la partie sur la précédente 
à sa droite , et ainsi de toutes les parties Tune 
après l'autre. Quand on est à la basse , on 
parcourt des yeux toute l'accolade pour véri- 
fier si l'harmonie est bonne , si le tout est 
bien d'accord , et si Tonne s'est point trompé. 
Cette première ligne faite , on prend ensemble 
toutes les parties qu'on a renversées l'une sur 
l'autre 11 sa droite ; on les renverse de rechef 
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h sa gauche , et elles se retrouvent ainsi dans 
le même ordre et dans la même situation oii 
elles étaient quand on a commencé : on re- 
commence la seconde accolade , à la petite 
marque en crayon ; l'on fait une autre 
marque à la fin de la seconde ligne , et Ton 
poursuit comme ci-devant , jusqu'à ce que 
le tout soit fait. 

J'aurai peu de chose à dire sur la manière 
de tirer une partition en parties séparées; car 
c'est l'opératiorf la plus simple de l'art , et il 
suffira d'y faire les ubservations suivantes: 
1^. Il faut tellement comparer la longueur 
des morceauxà ce que peut contenir une page, 
qu'on ne soit jamais obligé de tourner sur 
un même morceau dans les parties instru- 
mentales , à moins qu'il n'y ait beaucoup de 
mesures à compter, qui en laissent le temps. 
Cette règle oblij^e de commencer 11 la page 
Perso tous les morceaux qui remplissent plus 
d'une page; et il n'y en a guère qui en rem- 
plissent plus de deux. 2^. Les doux et les 
forts doivent être écrits avec la plus grande 
exactitude sur toutes les parties, même ceni 
où rentre et cesse le chant, qui ne sont pas 
pour l'ordinaire «crits sur la partition. 3^. Oa 
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nt doit point eouper une mesure d'une ligne 
a l'autre, mais tâcher qu'il y ait toujours une 
barre à la un de chaque portée. 4°. Toutes 
les ligues postiches qui excèdent, en haut oa 
en bas, les cinq de la portée , ne doivent 
point être continues, mais séparées à chaque 
note» de peur que le musicien, venant à 
les confondre avec celles de la portée , ne 
se trompe de note et ne sache plus où il estL 
Cette règle n*est pas moins nécessaire dans les 
partitions et n*est suivie pat aucun copiste 
français. 5^ Les parties de hautbois qu'on 
tire sur les parties de violon pour un grand 
orchestre , ne doivent pas être exactement 
copiées comme elles sont dans l'originaU 
mais , outre l'étendue que cet instrument a 
de naoins que le violon; outre les doux qu*il 
ne peut faire de même; outre l'agilité qui 
lui manque ou qui lui va mal dans certaines 
vitesses, la force de hautbois doit être mé- 
nagée pour marquer mieux les notes princi« 
pales , et donner plus d'accent à la musique. 
Si i^âvais a juger du goût d'un symphoniste 
sans l'entendre, je lui donnerais à tirer sur 
la partie de violon , la partie de hautbois; 
tout copiste doit savoir le faire. 6"*. Quelque- 
fois les parties de cors et de trompettes ne 
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sont pas notées sur le même ton que le reste 
de l'air ; il faut les transposer au ton ; ou bien , 
Ml on les copie tefles qu'elles sont, il faut écrire 
au haut le nom de la véritable tonique. Comi 
in D soi re y corni in Elafa, etc, 7°. Il 
ne faut point bigarrer la partie de quinte ou 
de viola de la clef de basse et de la sienne , 
mais transposer il ta clef de viola tous les 
endroits où elle marche avec la basse ; et il y 
a là-dessus encore une autre attention à faire: 
c'est de ne jamais laisser monter la viola au- 
dessus des parties de violon ; de sorte que , 
quand la basse monte trop haut, il n'en faut 
pas prendre l'octave , mais l'unisson ; afin que 
la viola ne sorte jamais du médium qui lui 
convient. 8\ La partie vocale ne se doit 
copier qu'en partition avec la basse , afin que 
le chanteur se puisse accompagner lui-même, 
et n'ait pas la peine ni de tenir sa partie \ 
la main , ni de compter ses pauses : dans les 
Huo ou trio , chaque partie de chant doit con- 
tenir^ outre la basse, sa contre-partie; et 
quand on copie un récitatif obligé, il faut, 
pour chaque partie d'instrument, ajouter la 
partie du chant à la sienne, pour le guider 
au défaut de la mesure. 9''. Enfin dans les 
pareils yocales il faut afoir sola de lier ott 
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détacher les croches , afin que le cUantenr voie 
clairement celles qui appartiennent à chaque 
syllabe. Les partitions qui sortent des mains 
des compositeurs sont , sur ce point , très- 
cquivoques , et le chanteur ne sait , la plupart 
du temps, comment distribuer la note sur la 
parole. Le copiste versé dans la prosodie , et 
qui connaît également l'accent du discours 
et celui du chant, détermine le partage des 
notes et prévient l'indécision du chanteur* 
Les paroles doivent être écrites bien exacte- 
ment sous les notes, et correctes quant au3t 
accens et à l'orthographe : mais on n*y doit 
mettre ni points ni virgules , les répétitions 
fréquentes etirrégullères rendant la ponctuai- 
tton grammaticale impossible ; c'est à la must* 
que 11 ponctuer les paroles.; le copiste ne 
doit pas s'en mêler , car ce serait ajouter des 
signes que le compositeur s'est chargé de rendre 
inutiles. 

Je m'arrête pour ne pas étendre à l'excès 
cet article: j'en ai dit trop pour tout copiste 
instruit qui a une bonne main et le goût de 
9on métier; je n'en dirais jamais asses pour 
les autres. J'ajouterai seulement un mot ea 
finissant: il y a bien des intermédiaires entre 
oe ^ue le compositeur imagine et ce qu'en-: 
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I. Sî deux cordes de même matière Sânt 
égales en longueur et en grosseur, les nombres 
de leurs vibrations en temps égaux seront 
comme les racines des nombres qui expriment 
le rapport des tensions des cordes, 

II. Si les tensions et les longueurs sont éga* 
les , les nombres des vibrations en temps égaux 
seront en raison inverse de la grosseur ou dtt 
diamètre des cordes, 

III. Si les tensions et les grosseurs sont 
égales , les nombres des vibrations en temps 
égaux seront en raison inverse des lon- 
gueurs. 

Pour rintelligence de ces théorèmes , \t 
crois devoir avertir que la tension des cordes 
ne se représente pas par le» poids tendans, 
mais par les racines des mêmes poids ; ainsiles 
vibrations étant entre elles comme les racines 
quarrées des tensions ^ les poids tendans 
sont entre eux comme les cubes des vibra- 
tions , etc. 

Des lois des vibrations des cordes se dédnî- 
sent celles des sons qui résultent de ces mêmes 
vibrations dans la corde sonore. Plus une 
r^r^fe fait de vibrations dans ^m temps donné» 
plus le son qu'elle rend est aigu ; moins ellô 
fait de vibrations , plus le son est grave : en 

sorte 
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sorte que , les sons suivant entre eux les rap- 
ports des vibrations , leurs intervalles s'ex- 
priment par les mêmes rapports ; ce qui 
soumet toute la musique au calcul. 

On voit par les théorèmes precédens qu'il 
y a trois moyens de changer le son d'une 
corde '^ savoir ^ en changeant le diamètre ^ 
cest-'à'dire la grosseur de. la corde ^ ou sa 
longueur , ou sa tension. Ce que ces altéra- 
tions produisent successivement sur une 
même corde ^ on peut le produire à-la»fois 
sur diverses cordes , en leur donnant diSe- 
rens degrés de grosseur , de longueur ou de 
tension. Cette méthode combinée est celle 
qu'on met en usage dans la fabrique , l'accord 
et le )eu du clavecin , du violon , de la basse , 
de la guitare et autres pareils instrumens , 
composés de cordes de diflférentes grosseurs 
et différemment tendues , lesquelles ont par 
conséquent des sons différens. De plus, dans 
les uns y comme le clavecin, ces cordes ont 
différentes longueurs fixes par lesquelles les 
sons se varient encore ; et dans les autres » 
comme le violon , les cordés , quoiqu 'égales 
en longueur fixe , se raccourcissent ou s'alon-« 
gent à volonté sous les doigts du )oueur: et 
ses doigts avancés ou reculés sur le manche ^ 

J?ict. de Musique. Tome I. Q 
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font alors la fonction de chevalets mobiles qui 
donnent 3i la corde ébranlée par l'archet , 
autant de soni divers que de diverses lon- 
gueurs. A l'égard des rapports des sons et de 
leurs intervalles, relativement aux longueurs 
des cordes et \ leurs vibrations , ( Voyez 

80Tf , INTERVALLE, COIÏ^OIf NANCE ). 

La corde sonore , outre le son principal 
qui résulte de toute salongueur, rend d'autres 
sons accessoires moins sensibles , et ce« sons 
semblent prouver que cette corde ne vibre pas 
seulement dans toute sa longueur, mais fait 
vibrer aussi ses aliquotes chacune en parti- 
culier y selon la loi de leurs dimentions. A 
quoi je dois ajouter que cette propriété, qui 
sert ou doit servir de fondement à toute Thar- 
monie , et que plusieurs attribuent , non ^ 
la cordesonore , mais à l'air frappé du son , 
n'est pas particulière aux cordes seulement , 
mais se trouve dans tous les corps sonores. 
(Voyez CORPS sorçQRE , harmonique). 

Uuc autre propriété non moins surpre- 
nante de la corde sonore y et qui tient à 
la précédente , est que , si le chevalet qui la 
divise n'appuie que légèrement et laisse un 
. peu de communication aux vibrations d'une 
partie à Tautre , alors au-lieu du son total 
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de cliaque partie ou de l'une des deux , on. 
xi*cntendra que le son delà plus grande ail'» 
quo te commune aux deux parties. (Voye^ 
SONS harmoniques). 

Le mot de corde se prend figurémentea 
composition pour les sons fondamentaux du 
zaode , et Ton appelle souvent cordes d^har^ 
monte les notés de basse qui , à la faveur de 
certaines dissonances , prolongent la phrase, 
parlent et entrelacent la modulation. 

CORDE-A-JOUR ou CORDE- A-VIDE. 
(Voyez vide). 

CORDES MOBILES. (Voyez mobiles). 
CORDES STABLES. (Voyea stables). 
C0RPS.DE-V01X, s. m. Les voix ont 
divers degrés de force ainsi que d'étendue. Le 
nombre de ces degrés que chacune embrasse 
porte le nom àe corps-de-voix ({\x^rydi\\%^^g\t 
de force ; et de volume ^ quand il s'agit d'é- 
tendue. (Voyez volume). Ainsi de deux 
voix semblables, formant le même son , celle 
qui remplit le mieux l'oreille et se fait en., 
tendre de plus loin , est dite avoir plus de 
corps. En Italie , les premières qualités qu'où 
recherche dans les voix , sont la justesse et 
la flexibilité ; mais en France on exige sur« 
tout un bon corps^de^voix. 
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CORPS SONORE, s. m. On appelle ainsi 
tout corps qui rend ou peut rendre immé- 
diatement du son. Il ne suit pas de cette dé- 
finition que tout instrument de musique soit 
un corps sonor^e ; on ne doit donner ce nom 
^u'à la partie de l'instrument qui sonne elle- 
même, et sans laquelle il n*y aurait point 
de son. Ainsi dans un violoncelle ou dans 
un Tiolon , chaque corps est un corps sonore ^ 
mais la caisse de Tiustrument , qui ne fait 
que répercuter et réfléchir le so i , n'est point 
le corps sonore et n'en fait point partie. On 
doit avoir cet article présenta l'esprit toutes 
les fois qu'il sera parlé du corps sonore dans 
cet ouvrage. 

CORYPHÉE, s. m. Celui qui conduisait 
le chœur dans les spectacles des Grecs, et 
battait la mesure dans leur musique. (Voyez 

BATTRE LA HES0RE ). 

COULÉ , participe pris substantipement. 
Le coulé iQ faitlorsqu'au^lieu de marquer en 
chantant chaque note d'un coup de gosier, ou 
d'un coup d'archet sur les instrumens ^ la 
corde , ou d'un coup de langue sur les ins- 
trumens \ vent , on passe deux ou plusieurs 
notes sous la même articulation en prolon- 
geant la même inspiration , ou en continuant 
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de tirer ou de pousser le même coup d*archet 
sur toutes les notes couvertes d'un coulé. Il y 
a. des înstrumens, tels que le clavecin , lo 
tympanon , etc. sur lesquels le coulé paraît 
presque impossible à pratiquer ; cependant 
on vient à bout de Ty faire sentir par ua 
toucher doux et lié , très-difficile à décrire , 
et que Técolier apprend plus aisément de 
l'exemple du maître que de ses discours. Le 
coulé se marque par une liaison qui couvre 
toutes les notes qu'il doit embrasser. 

COUPER , V. a^ On coupe une note lors- 
qu'au-lieu de la soutenir durant toute sa va- 
leur y on se contente de la frapper au moment 
qu'elle commence , passant en silence le reste 
de sa durée. Ce mot ne s'emploie que pour les 
notes qui ont une certaine longueur ; on se 
sert du mot déteLcher pour celles qui passent 
plus vite. 

COUPLET. Ifom qu'an éonne dans les 
vaudevilles et autres chansons à' cette partie 
du poème qu'on ix^^Me strophe dans les odes^ 
Comme tous- les couplets sont composés sur 
la même mesure de vers, on les chante aussi 
sur le même air; ce qui fait estropier souvent 
l'accent et la prosodie , parce que deux 
^ers français n*en sont pas moins, dans iak 

Q 3 
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même mesure, quoique les loi;gue9 et bref es 
n'y soient pas dans les mêmes endroiû. 

COUPLETS, se dit aussi des doubles et 
variations qu'on fait sur un même air, ea 
le reprenant plusieurs fois aye® de nouveaux 
cbaugemens , mais toujours sans de'figurer lo 
fond de l'air , comme dans les folies d*£spagno 
et dans de vieilles chacones. Chaque fois qu'on 
reprend ainsi l'air eu le variant dififéremment , 
on fait un nouveau couplet, (Voyez VA- 

B.IATIOW). 

COURANTE s,f. Air propre ^ une espèce 
de danse ainsi nommée à cause dey allées et 
des venues dont elle est remplie plus qu'au- 
cune autre. Cet air est ordinairement d'une 
mesure à trois temps graves , et se note en 
triple de blanches avec deux reprises. 11 n'est 
plus en usage , non plus que la danse dont 
il porte le nom« 

COURONNE^ j. / Espèce de C ren- 
versé avec un point dans le milieu , qui se fait 



ainsi 
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Quand la couronne , qu'on appelle aussi 
point de repos ^ est à-la-fois dans toutes les 
parties sur la note correspondante , c'est le 
signe d'un repos général : on doit y suspendre 
la mesure , et souvent même on peut ânir 
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par cette note. OrdinairemcD^ la partie prin 
cipale y fait, à sa volonté, quelque passage 
que les Italiens appellent cadenza, pendant, 
que toutes les autres prolongent et soutien, 
nent le son qui leur est marqué , ou même 
«•arrêtent tout-à-fait. Mais si la couronne t^t 
sur la note finale d'une seule partie, alors ou 
1 appelle en français /7i,/«/ d^orgue, et elle 
marque qu'il faut continuer le son de cette 
note , jusqu'à ce que lesautres parties arrivent 
à leur conclusion naturelle. On s'en sert aussi 
dans les canons pouif marquer l'endroit où 
toutes les parties peuvent s'arrêter quand ou 
veut finir. (Voyez repos, cakon, point 

2>'OROUS ). 

CRIER. C'est forcer tellement la voix eu 
chantant , que les sons n'en soient plus appré- 
ciables , et ressemblen t plus à des cris qu'à du 
chant. La musique française veut être cr/Ve/ 
c'est en cela que consiste sa plus grande ex- 
pression. 

CROCHE , s.f. Note de musique qui ne 
vaut en durée que le quart d'une blanche ou ' 
la moitié d'une noire. Il faut par conséquent 
huit croches pour une ronde ou pour une 
mesure à quatre temps. (Voyez mesuri , 

TAIKUR I}£3 HOTES ). 
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On peut voir {^pl. D ^fig. 9. ) comment se 
fait la croche , soit seule ou chantée seule 
sur une syllabe , soit liée avec d'autres croches 
quand on en passe plusieurs dans ujj même 
temps en jouant, ou sur une même syllabe en 
chantant: elles selieatordinairementde quatre 
en quatre dans les mesures à quatre temps 
et à deux , de trois en trois dans la miesure 
Il six-huit , selon la division des temps , et 
de six en six dans la mesure à trois temps y 
selon la division des mesures. 

Le nom de croche a été donné à cette 
espèce de note y à cause de l'espèce de crochet 
qui la distingue. 

CROCHET. Signe d'abréviation dans la 
note. C'est un petit trait en travers y sur la 
queue d'une blanche ou d'une iloire , pour 
marquer sa division en croches , gagner de 
la place et prévenir la confusion. Le crochet 
désigne par conséquent quatre croches au-lieu 
d'une blanche , ou deux au-lieu d'une noire » 
comme on voit pL D , à l'exemple A , de la 
^g, 10 9 où les trois portées accolées signi- 
fient exactement la même chose. La ronde 
n'ayant point de queue , ne peut porter d^ 
crochet ; mais on peut cependant faire aussi 
huit croches par abréviation, en la divisant 
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en deui blanches ou quatre noires, auxquelles 
on ajoute des crochets. Le copiste doit soi« 
gacusciuent distinguer la figure du crochet^ 
qui n'est qu'une abréviation de celle de la 
croche , qui marque une valeur réelle. 

CROME. s.f. Ce pluriel italien signifie 
<c7^ches. Quand ce mot se trouve écrit sous 
des notes noires, blanches ou rondes , il 
signifie la même chose que signifierait le cro- 
chet , et marque qu'il'faut diviser chaque 
note en croches , selon sa valeur. (Voyee 

CROCHET ). 

CROQUE-NOTE ou CROQUE-SOL, s. m. 
IN^om qu'on donne par dérision à ces musi- 
ciens ineptes , qui , versés dans la combi- 
naison des notes , et en état de rendre , à livre 
ouvert, les compositions les plus difficiles, 
exécutent au surplus sans sentiment ^ smis 
expressions , sans goût. Un croquC'-sol ren- 
dant plutôt les sons que les phrasef , lit là 
xnusique la plus énergique sans y rien com- 
prendre , comme un maître d'école pourrait 
lire un chef-d'œuvre d'éloquence , écrit avco 
les caractères de sa langue , dans une langue 
^u'il n'entendrait pas. 
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' • Cette lettre signifie la même chose dans 
la musique française que JP. dans l'italienne; 
c*esuà-dire , doux. Les Italiens l'emploient 
aussi quelquefois de même pour le mot dolce , 
et ce mot dolce n,\est pas seulement opposé 
SLfortj mais à rude»** 

D. C. ( Voyez da capo ). 

D. la re y D. sol re , ou simplement D: 
Deuxième note de la gamme naturelle ott 
diatonique 9 laquelle s>appelle autremeat rt» 
(Voyez GAMME )^ 

DA CAPO. Ces deux mots Italiens sft 
trouvent fréquemment écrits à la fin des airs 
eu rondeau y quelquefois tout au long , et 
souvent en abrégé par ces deux lettres , D. C. 
Ils marquent qu'ayant fini la seconde partie 
de l'air , il en faut reprendre le commence- 
ment jusqu'au point final. Quelquefois il ne 
faut pas reprendre tout-à-fait au commence* 
ment , niais à un lieu marqué d'un renvoi. 
Alors , au-Iieu de ces mots da capo j on 
trouve écrits ceux-ci al segno, 

DACTYLIQUE , adj. Nom qu'on don- 
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naît, dans Tancienne musique , b cette espèce 
de rhythme dont la mesure se partageait eu 
deux temps égaux. (Voyez rhythme). 

On appelait aussi dactylique une .sorte de 
nome oii ce rbythme était fréquemment em- 
ployé , tel que le nome harmathias et le 
Borne orthien. 

JuHus Pollux réroque en doute si le dac' 
ty/lçiie était uiiQ sorte d'instrument, ou une 
forme de chant ; doute qui se confirme par 
ce qu'eu dit Aristide Quintllien dans son 
second livre , et qu'on ne peut résoudra qu'en 
supposant que le mot dactylique signifiait 
^-la-fois un instrument et un air , comme 
parmi nous les mots musette et tambourin. 
DÉBIT, j. m. Récitation précipitée; 
( Voyez l'article suivant). 

DÉBITER , V* a, pris en sens neutre; 
C*éstpresscr à dessein le mouvement du chant,' 
et le rendre d'une manière approchant de la 
rapidité de la parole; sens qui n'a lieu , noa 
plus que le mot, que dans la musique fran- 
çaise. On défigure toujours les airs en les 
tiébitant, parce que la mélodie , l'expression ^ 
Ja grâce y dépendent toujours de la préci- 
sion du mouvement, et que presser le mou- 
Yement , c'est le détruire. On défigure enco^o 
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le récitatif français eu le débitant 'y parca 
qu'alors il en devient plus rude , et fait mieux 
sentir l'opposition choquante qu'il y a parmi 
nous , entre l'accent musical et celui du dis- 
cours. A l'égard du récitatif italien , qui n'est 
qu'un parler harmonieux, vouloir le débiter , 
ce serait vouloir parler plus vîte que la parole, 
et par conséquent bredouiller : de sorte qu'«n 
quelque sens que ce soit, le mot débit ne 
signifie qu'une chose barbare» qui doit être 
proscrite de la musique. 

DÉCAMERIDE, s, / C'est le nom de 
l'un deséiémens du système de M. Sauveur ^ 
qu*on peut voir dans les mémoires de l'aca* 
demie des sciences, année 1701. 

Pour former un système général qui four* 
nisse le meilleur tempérament , et qu'on puisse 
ajuster à tous les systèmes , cet auteur , après 
avoir divisé l'octave en 48 parties , qu'il ap- 
pelle mérides j et subdivisé chaque méride 
en 7 parties , qu'il appelle eptamérides ^ 
divise encore chaque eptaméride en 10 autres 
parties auxquelles il donne le nom de deçà" 
mérides. L'octave se trouve ainsi divisée en 
3oiO parties égales, par lesquelles on peut 
exprimer, sans erreur sensible , les rapports 
de tous les intervalles de la musique. 

Cf 
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Ce mot est formé de Hjuty et de fti^ç^ partie: 

DÉCHANT ou DISCANT , s. m. Terme 

ancien par lequel 01^ désignait ce qu'on a 

depuis appelé contre-point. ( Voyez contre- 

poiwt). 

DÉCLAMATION , s./. C'est, en musî* 
qne , l'art de rendre , par les inflexions et 
le nombre de la mélodie , l'accent gramma- 
tical et l'accent oratoire. (Voyez acceui* 

jiiciTATIF ). 

DÉDUCTION , s. f. Suite de notes mon- 
tant diatoniquement ou par degrés conjoints. 
Ce terme n'est guère en usage que dans lo 
plain-^hant. 

DEGRÉ , s. m* DifiFérence de position oa 
d'élévation qui se trouve entre deux notes 
placées dans une même portée. Sur la mémo 
Jigne ou dans le même espace , elles sont au 
même degré ; elles y seraient encore, quand 
mêmeTunedes deux serait haussée d'un sémî- 
ton par un dièse ou par un bémol. Aa 
contraire , elles pourraient être \ l'unisson , 
x|uoique posées sur différens degrés ; commo 
Vut bérnol et le si naturel ; le^^ dièse , et le 
sol bémol , etc. 

Si deux notes se suivent diatoniquement,' 
dé sorte que l'une étant sur une ligne ^ l'autre 

JJict» de Musique^ Tome X, B. 
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toit dam Tespaco yoistn , rinterralle est d*ait 
degré; de deux» si elles sont 3k la tierce; de 
trois y si elles sont à la quarte ; de sept , si 
elles sont à Toctaye , etc. 

Ainsi , en ôtant i du nombre exprimé par 
le nom de l'intervalle, on a toujours le nombre 
àt% degrés diatoniques qui séparent les deux 
notes. 

Ces degrés diatoniques ou simplement 
degrés , sont encore appelés degrés coji' 
joints; par opposition aux degrés disjoints ^ 
qui sont composés de plusieurs degrés con- 
joints. Par exemple , Tinteryalle de seconde 
est un degré con)oint ; mais celui de tierce 
est un degré dis]oint ^ composé de deux de* 
grés conjoints; et ainsi des autres. (Voyex 

CONJOINT , DISJOINT, INTERVALLE ). 

DÉMANCHER, r. n. C'ejt sur les înstni- 
mens à manche, tels que le violoncelle , le 
.yiolon , etc. ôter la main gauche de sa posi- 
tion naturelle pour l'avancer sur une position 
plus haute ou plus à l'aigu. ( Toyez posi- 
tion ). Le compositeur doit connaître l'éten- 
due qu'a l'instrument sans démancher , afin 
que , quand il passe cette étendue et qu'il 
^émanchè^ cela se fasse d*une manière pra<« 
ticablt. 
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DEMI-JEU , A-DEMI- JEU , ou simple- 
ment A DEML Terme de musique instru- 
mentale qui répond li Titalien , sotto ¥Oce ^ 
ou mezza voce , ou mezzo forte ^ et qui indi- 
que une manière de jouer qui tienne le 
milieu entre \efùrt etUe doux. 

DEMI-MESURE > s. / Espaccpde temps 
qui dure la moitié d*une mesure. Il n'y a pro- 
prement de demi-mesures que dans les me- 
sures dont les temps sont en nombre pair : 
car dans la mesure à troistemps , la première 
demi-mesure commence avec le temps fort , 
et la seconde à contre-temps; ce qui les rend 
inégales. 

DEMI-PAUSE, j./ Caractère de musique 
qui se fait comme il est marqué dans la ^fi^f» 
9 de la pi. D , et qui marque un silence 
dont la durée doit être égale à celle d'une 
demi-mesure à quatre - temps , ou d'une 
blanche. Comme il j, a des mesures de diffé- 
rentes valeurs , et que celle de la demi-panst 
ne varie point , elle n'équivaut à la moitié 
d'une mesure, que quand la mesure cutiére 
Vaut une ronde, à la différence de la pause 
entière qui vaut toujours exactement une me- 
sure grande ou petite. ( Voyez pause ). 

DEMI - SOyPIR. Caractère de musique 
il a 
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qui se fait comme il est marqué daMs 1a^. 
9 de la pL D , et qui marque un. silenoa 
dont la durée est égale à celle d'une croche 
ou de la moitié d'iln soupir. ( Toyez sou- 
pir ). 

DEMI -TEMPS. Valeur qui dure exacte- 
ment la moitié d'un temps. Il faut appliquer 
au demi-temps , par rapport au temps , ce 
que j'ai dit ci-devant de la demi -mesure par 
rapport à la mesure. 

DEMI-TON. Intervalle de musique valant 
à-peu-près la moitié d'un ton , et qu^oa 
appelle plus communément sémi-ton. ( Tojes 

6éMI-TON ). 

DESCENDRE , v, ix. C'est baisser la voix^ 
^ocem remittere ; c'est faire jsuccéder les sons 
de l'aigu au grave, ou du haut au bas. Cela 
se présente \ l'œil par notre manière de 
tioter. 

DESSIN , s, m. C'est Tinvention et la 
eonduite du sujet, la disposition de chaque 
partie , et l'ordonnance générale du tout. 

Ce n'est pas assez de faire de beaux chants 
et une bonne harmonie ; il faut lier tout cela 
par un sujet principal , auquel se rapportent 
toutes les parties de l'ouvrage ; et par lequel 
il soit un. Cette untté doit régner dans le 



DES 193 

ehant , dans le mouyement j dans le carac* 
1ère y dans Tharmonie , dans la modula tien. 
Il faut que tout cela se rapporte à une idée 
commune qui la réunisse. La difficulté est 
d'associer ces préceptes avec une élégante 
Tariété , sans laquelle tout devient ennuyeuv. 
Sans doute le musicien , aussi-bien que* le 
poète et le peintre y peut tout oser en faveur 
de cette variété charmante , pourvu que » sous 
prétexte de contraster , on ne nous donne pas 
pour des ouvrages bien dessinés ^ des musi- 
ques toutes hachées , composées de petits 
morceaux étranglés , et de caractères si op-. 
posés , que Tassemblage en fasse un tout 
monstrueux. 

Non ut placidis cotant immîtîa, non ut 
Serpentes avlbus geminentur, tigribus ûgîiL 

C*est donc dans une distribution bien enten- 
due , dans une juste proportion entre toutes 
les parties , que consiste la perfection du des^ 
sin^ et c*est sur-tout en ce point que Tim- 
xnortel Pergoïèse a montré son jugement , 
son goût y et a laissé si loin derrière lui tous 
ses rivaux. Son stabat mater , son orfeo j sa 
serva padrona sont, dans trois genres diifé* 

R 3 
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ttns , trois chefs-d*œavresde dessin égaUment 
parfaits. 

Cette idc'e da dessin général d'un ouvrage , 
s'applique aussi en particulier à chaque mor- 
ceau qui le compose. Ainsi Ton dessine ua 
air, un duo, un chœur, etc. Pour cela, après 
avoir imaginé son sujet, on le distribue, selon 
les règles d*une bonne modulation , dans 
toutes les parties où il doit être entendu , 
avec une telle proportion qu'il ne s'effaco 
point de l'esprit des auditeurs , et qu'il ne 
se représente pourtant Jamais 11 leur oreille 
qu'avec les grâces de la nouveauté. C'est une 
faute de dessin de laisser oublier son sujet; 
c'en est une plus grande de le poursuivre 
jusqu'à Tennui. 

DESSINER, p. a. Faire le dessin d'une 
pièce ou d'un morceau de musique ( Voyes 
Dessin). Ce compositeur dessine Sien ses ou^ 
prages. f^oilà un chœur fort 7»/z/ dessiné. 

DESSUS , s, m. La plus aiguc des parties 
de la musique , celle qui règne au-dessus de 
toutes les autres. C'est dans ce sens qu'on 
dit dans la musique instrumentale , dessus 
de violon , dessus de flûte ou de hautbois ^ 
et en général dessus de symphonie. 

Dans la musique vocale^ le </«#^ii« s'exécute 



par des Toix de femmes , d'enfans , et encore 
par des castrati dont la yoiz , par des rapports 
difficiles H concevoir , gagne une octare ea 
haut , et en perd une en bas , au mo^en dû 
cette mutilation. 

Le dessus se divise ordinairement en pre« 
mier et second , et quelquefois même en trois* 
I^a partie vocale qui exécute le second dessus 
•*ap pelle bas^dessus ^ et l'on fait aussi des 
récits }k voix seule pour cette partie. Un beau 
ias~ dessus plein et sonore n'est pas moins 
estimé en Italie que les voix claires et aiguës ; 
mais on n'en fait aucun cas en France. Ce- 
pendant , par un caprice de la mode , j'ai va 
fort applaudir , à l'opéra de Paris , une ma- 
demoiselle Gondré ^ qui en effet avait un fort 
beau bas- des sus, 

DÉT AC HÉ, ^tf r//e ;pris substantipementk 
Genre d'exécution par lequel , au-lieu de sou- 
tenir les notes durant toute leur valeur , on 
les sépare par des silences pris sur cette même 
Talcur. Le détaché tout -à-fait bref et sec , 
ae marque sur les notes par des points allongés. 

DÉTONNER , v. n. C'est sortir de Tinto* 
nation ; c*est altérer maUà-propos la justesse 
des intervalles , et par conséquent chanter 
faux. Il y a des musiciens dont l'oreille est 

»4 
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si juste qu'ils ne détonnent yamais ; maïs 
ceux-là soat rares. Beaucoup d'autres ne d^^ 
tonnent point par une raison contraire; car 
pour sortir du ton il faudrait y être entré. 
Chanter saas clavecin , crier , forcer sa voix en 
haut ou en bas , et avoir plus d'égard au vo- 
lume qu'i la justesse , sont des moyens pres- 
que sûrs de se gâter Toreilie , et de détonner. 
DIACOMMATIQUE , adj\ Nom donné 
par M. Serre\\xïit espèce de quatrième genre, 
qui consiste en certaines transitions harmo- 
niques y par lesquelles la même note , restant 
en apparence sur le même degré, monte oa 
descend d*un comma, en passant d*un accord 
à un autre , avec lequel elle parait faire 

liaison. 

3a 27 
Far exemple y sur ce passage de basse^ rc 

80 
dans le mode majeur d*tt/ , le Ai , tierce ma- 
jeure de la première note , reste pour devenir 

ay 
quinte de re : or la quinte juste de rc ou de 
64 80 81 

re n'est pas la , mais la : ainsi le musicien 
qui entonne le la doit naturellement lui don- 

8081 
ner les deux intonations consécutives la la p 
lesquelles différent d'un comma. 
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!De même dans la folie d'Espagne , au troî- 
slèma temps de la troisième mesure , on peut 

80 
y concevoir que la tonique >« monte d'un 

81 
eomma pour former la seconde rt du mode 
majeur ^ut , lequel se déclare dans la me- 
sure suivante, et se trouve ainsi subitement 
amené dans ce paralogisme musical , par ce 
double emploi du re. 

Lors encore que , pour passer brusquement 
du mode mineur de la en celui d'»/ majeur , 
on change Taccord de septième diminuée sol 
dièse-, si ^ re ^fa ^ en accord de simple sep- 
tième sol y sijre ^fa ,1e mouvement chroma- 
tique du sol dièse au sol naturel est bien le 
plus sensible , mais il n*est pas le seul ; le re 
monte aussi d'un mouvement diacommati- 

^ 81 
que de r« à re\ quoique la note le suppose 
permanent sur le même degré. 

On trouvera quan tité d'exemples de ce genre 
diacommatigue j particulièrement lorsque la 
modulation passe subitement du majeur au 
mineur , ou du mineur au majeur. C'est sur- 
tout dans l'adagio , ajoute M. Serre , que les 
grands maîtres , quoique guidés uniquement 
par 1« sentiment , font usage de ce genre d» 
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transitions , si propre à donner à la modu- 
latioa une apparence d'indécision , dont 1*0- 
reille et le sentiment éprouvent encore soa- 
yentdes effets qui ne sontpoint équivoques. 

DI ACOUSTK^UE , s.f. C'est la recherche 
des propriétés du son réfracté en passant à 
travers diffcrens milieux , c*est-À-dire , d'un 
plus dense dans un plus rare , et au contraire. 
Comme les rayons visuels se dirigent plus 
aisément que les sons par des lignes sur cer« 
tains points , aussi les expériences de la dia* 
fiOustique sont-elles infiniment plus difficiles 
qile celles de la dioptrique. ( Voyez son }. 

Ce mot est formé du grec hi^par^ et 
d*4»«e!iv , j^ entends, 

DIAGRAMME , ^. m. C'était, dans la 
musique ancienne , la table ou le modèle qui 
pressentait à l'œil l'étendue générale de tous 
les âons d'un système , ou ce que nous appe- 
lons aujourd'hui échelle j ^amme ^ clavier, 
^ Voyez ces mots ). 

DIALOGUE , s, m. Composition à deux 
Toix , ou deux instruments qui se répondent 
l'un à l'autre , et qui souvent se réunissent. 
La plupart des scènes d'opéra sont , en ce sens, 
des dialogues , et les duo italiens en sont 
toujours ; mais ce mot s'applique plus pré- 
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cUément Ik Torguc ; c'est* sur cet instrumeat 
qu'un organiste joue des dialogues , en se 
répondant avec différens jeux ou sur différent 
claviers. 

I>IAPASON , s. m. Terme de l'anoienn^ 
musique , par lequel les Grecs exprimaient 
l'intervalle nu la consonnance de roctave.. 
£ Voyez ocTAYs). 

Les facteurs d*instrumens de musique nom- 
ment aujourd'hui diapasons otxtskntt table» 
où sont marquées les mesures de ces instru- 
mens et de toutes leurs parties. 

On appelle encore diapason Técendue con^ 
Tenable à une voix ou ^ un instrumeat. Ainsi, 
quand une voix se force , on dit qu'elle sort 
du diapason , et l'on dit la miio!^ chose d'un 
instrument dont les cordes sont trop lâches 
ou trop tendues , qui ne rend que peu de son^ 
ou qui rend un son désagréable , parce que L» 
ton en est trop haut ou trop bas. 

Ce mot est formé de i^ti^ par , et9r«0-tfv, toU'* 
nés ; parce que l'octave embrasse toutes les 
notes du système parfait. 

DIAPENTE, s.f. Nom donne parles 
Grecs à l'intervalle que nous appelons quinte |^ 
•t qui est la, second» dts consoananoes^ 
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( Voyc2COH80HT*AWCB, IKTKUVALLE, 

quinte). 

Ce mot c»t formé de fui^par^ et de «-fWf, 
'^^'^^ 9 parce qu'en parcourant cet intervalle 
diatooiquemcnt on prononce cinq différens 
sons. 
DlAPENTER,cn/tf //» DIAPENTISSARE, 
y. n. Mot barbare employé par Mnris et par 
nos anciens musiciens. ( Voyez quitter ). 

DIAPHONIE , s. f. Nom donné par les 
Grecs à tout intervalle ou accord dissonant, 
parce que les deux sons se choquant mutuel- 
lement y se divisent , pour ainsi dire , et font 
sentir désagréablement leur diSerence. Gui 
jirétin donne aussi le nom de diaphonie à 
ce qu'on a depuis appelé discant j à cause 
des deux parties qu'on y distingue. 

DIAPTOSE, intercidence, ou petite chute» 
s,f. C'est dans le plain -chant une sorte de 
périéièse , ou de passage qui se fait sur la der- 
nière note d'uA chant ordinairement après un 
grand intervalle en montant. Alors , pou? 
assurer la justesse de cette finale , on la mar- 
que deux fois en séparant cette répétition par 
une troisième note que l'on baisse d'un degré 
«n manière de note sensibit , comme ut ^i ut 
ou mi rt mU 
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DIASCHÏSMA , s. m. C*est dans la musi- 
que ancienne , un intervalle fesant la moitié 
du sémi-ton mineur. Le rapport, en est de 24 

a 
à ^ 600 , et par conséquent irrationel. 

DIASTËMË y s. 772. Ce mot , dans la musi- 
que ancienne signifie proprement interpa//e , 
et c'est le nom que donnaient les Grecs à 
l'intervalle simple, par opposition à Tin- 
tervalle composé qu'ils appelaient système, 

( Voyez INTERVALLE , SYSTEME. ) 

DIATËSSARON. Nom que donnaient les 

, Grecs à l'intervalle que nous appelons ^'u^r/tf, 

et qui est la troisième desconsonnances. (V07. 

COnSONIïAnCE , intervalle , QUARTE. ) 

Ce mot est composé de ^i« , par^ et du gé- 
nitif de rfovwpir , quatre / parce qu'en par- 
courant diatoniquement cet intervalle on 
prononce qnatre différens sons. 

DIATESSERONER , en latin DIATES- 
SERONARE , y. ». Mot barbare employé 
par Mûris et par nos anciens musiciens ( Voy* 

QUARTER. ) 

DIATONIQUE , ad/\ Le genre diatonique 
est celui des trois qui procède par tons et sémî- 
tons majeurs , selon la division naturelle de 
la gamme I c'e»t-à-dirc , celui dont le moindre 
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intervalle est d*ua degré conjoint : ce qoî 
ii*eiupéche pat que les parties ne puissent pro* 
céder par de plus grands intervalles., paonra 
qu^ils soient tous pris sur des degrés diat(h 

Ce mot vient du grec ^ii , par^ et de rmr > 
ton ; c*est-li-dire , passant d*un ton à un autrt. 

Le genre diatonique des Grecs résultait do 
l'une des trois règles principales qu'ils avaient 
établies pour raccord des tétracordes. Ce genre 
se divisait en plusieurs espèces y selon les divers 
rapports dans lesquels se pouvait diviser l'in- 
tervalle qui le déterminait ; car cet interralls 
ne pouvait se resserrer au-delà d*un certain 
point sans changer de genre. Ces diverses 
espèces du même genre sont appelées ;^(«W » 
couleurs , par Piolomêe qui en distingue six » 
mais la seule en usage dans la pratique , étatt 
celle qu'il appelle diatonique-^itonique , dont 
le tétracorde était composé d'un sémi-ton 
faible et de deux tons majeurs. Aris$oxène 
divise ce ménoie genre en deux espèces seule- 
ment ; savoir , le diatonique tendre ou mol ^ 
et le syntonique ou dur. Ce dernier revient 
au diatonique de Ptolomée. ( Voyez les rap- 
ports de l'un et de l'autre , pL Viffg. 5. ) 

Le genre diatonique inodeme résulte de la 
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xnarcliecansoniiantede la basse sur tes corder 
d'un même mode , comme oti peut le Toir par 
\dijigure 7 de la planche K. Les rapports en 
ont été fixe's par l'usage des mêmes cordes en 
divers tons ; de sorte que , si Tharmonie a d'a- 
bord engendré réchelle diatonique , c'est la 
modulation qui la modifiée , et cette échelle , 
telle que nous Tayons aujourd'hui , n'est 
exacte ni quant au chant , ni quant 1^ l'harmo- 
nie y mais seulement quant au moyen d'em- 
ployer les mêmes sons à divers usages. 

Le genre diatonique est, sans contredit , 
le plus naturel des trois » puisqu'il est le seul 
qu'on peut employer sans changer de ton. 
Aussi l'intonation en est-elle incomparable- 
xnent plus aisée que celle des deux autres , 
et l'on ne peut guère douter que les premiers 
ehants n'aient été trouvés dans ce genre x 
xnais il faut remarquer que, selon les lois de 
la modulation , qui permet et qui prescrit 
xnéme le passage d'un ton et d'un mode \ 
l'autre y nous n'avons presque point , dans 
notre musique , de diatonique bien pur. 
Chaque ton particulier est bien , si l'on veut , 
dans le genre diatonique ; mais on ne saurait 
passer de l'un à l'autre sans quelque transition 
chromatique ^ au-moins sous^eutenduQ dans 
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Tharmonîe. Le diatonique pur , dans lequel 
aucun des sons n'est altéré ni par la clef , ni 
accidentellement , est appelé par Zarlin dia^ 
tono-diatonique , et il en donne pour exem- 
ple le plain-chant de l'Eglise. Si la clef est 
armée d'un bémol , pour lors c'est , selon. 
\\il y le diatonique mol ^ qu'il ne faut pas 
confondre aycc celui à^ Aristoxene. ( Voyez 
HOL ) A l'égard de la transposition par dièse , 
cet auteur n'en parle point ^ et l'on ne la 
pratiquait pat encore de son temps. Sans 
doute , il lui aurait donné le nom de diato^ 
nique dur y quand même il en aurait résulté 
un mode mineur , comme celui d'i? la mi .* 
car dans ces temps où l'on n'avait point en- 
core les notions harmoniques de ce que nous 
appelons tons et modes , et oii l'on avait déjà 
perdu les autres notions que les anciens at- 
tachaient aux mêmes mots , on regardait plus 
aux altérations particulières des notes qu'aux 
rapports généraux qui en résultaient. ( Voyes 

TRANSPOSITIONS. ) 

Sons ou cordes diatoniques. EucUdé 
distingue sous ce nom , parmi les sons mo- 
biles y ceux qui ne participent point du genre 
épais , même danrle chromatique et l'enhar- 
monique. Ces sons dan» chaque genre sont au 



D I A 3o5 

nombre de cinq*; savoir , le troisième de cha- 
que tétracorde ; et ce sont les mêmes que 
d'autres auteurs appellent apycnù ( Voyca 
APTCvi, oBnas, tétracorde.) 

DIAZEUXIS , s.f. Mot grec qui signifie 
dipision , séparation , disjonction. C'est 
ainsi qu'on appelait , dans l'ancienne musi- 
que , le ton qui séparait deux tétracordet 
disjoints , et qui , ajouté à l'un des deux , en 
formait la diapente. C'est notre ton ma« 
jeur , dont le rapport est de 8 à 9 , et qui 
est en effet la différence de la quinte à la 
quarte. 

La diaz^uxis se trouvait dans leur musi- 
que , entre la mèse et la par^mèse , c'est-à** 
dire, entre le son le plus aigix du second 
tétracorde et le plus grave du troisième ; ou 
bien entre la nete sjnnéménon et la para- 
mhM hyperboléon , c'est-ll-dire , entre le troi- 
sième et le quatrième tétracordes , selon que 
la disjonction se fesait dans l'un ou dans 
l'autre lieu : car elle ne pouvait se pratiquer 
^-la-fois dans tous les deux. 

Les «ordes homologues des deux tétracor- 
des entre lesquels il y avait diazeuxis , son- 
naient la quinte , au-lieu qu'elles .sonnaient 
la quarte quand ils étaient conjoints. 
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DIÈSER ,i>. a. C'est armer la clef des dîèses ; 
pour changer l*ordre et le lieu des semi-tons 
majeurs , ou donner \ quelque note un diète 
accidentel , soit pour le chant y soit pour la 
modulation. ( Voyez dièse. ) 

DIÈSIS y s. I». C*est , selon le TÎeux Sac^ 
chius y le plus petit in terrai le de l'ancicnno 
musique. Zarlin , dit que Philolaûs pjtha* 
goricien donna le nom de diêsis au limma; 
mais il ajoute peu après que le diêsis de 
Fythagore est la différence du limma et dt 
l'apotome. Pour j^ristoxène , il divisait sans 
beaucoup de façons le ton en deux parties 
égales 9 ou en trois , ou en quatre. De cette 
dernière division résultait le dièse enharmo- 
nique mineur ou quart de ton ; de la seconde , 
le dièse vaxneux chromatique ou le tiers d'un 
ton ; et de la troisième , le dièse majeur , ^ul 
fesait juste un demi-ton. 

DIÈSE ou DIÈSIS y chez les modernes , 
n'est pas proprement, comme chez les an* 
ciens , un intervalle de musique ; mais un 
signe de cet intervalle ^ qui marque qu'il faut 
élever le son de la note devant laquelle il se 
trouve, au-dessus de celui qu'elle devrait 
avoir naturellement ,sans cependant la faire 
changer de degré ni mémo de nom. Qr « 



«onune cette clcVation se peut faire du 
moins de trois manières dans les genres c'ta-i 
bli» , il y a de trois sortes de dièses : savoir, 

1^. Le dièse enharmonique mineur ou 
simple dièse ^ qui se figure par une croix do 
saint ^ndré ainsi y^ Selon tous nos mu- 
siciens , qui suivent la pratique à'uiristoxène , 
il élève la note d'un quart-de-ton; mais il 
n*est proprement que l'excès du sémi-loa 
majeur sur le semi-ton mineur. Ainsi du mi 
naturel au fa bëmol , il y a un dièse enhar- 
monique dont le rapport est de i25à 128. 

2 . Le ii/^f« chroma tique , double dièse on 
dièse ordinaire , marqué par une double croix 
« élcvc la note d'un sémi-ton mineur. Ce! 
intervalu est égal à celui du bémol , c'est-à- 
dire /la différence du sétni-ton majeur au tou 
mineur: ainsi , pour monter d'un ton depui» 
le mi naturel , il faut passer au fa dièse. Le 
rapport de ce dièse t&iàe 24a 26. Voyez sur 
cet article une remarque essentielle au mot 
sémi^ton. 

3**. Le ^/^;9tf enharmonique majeur ou tri- 
ple dièse , marqué par un© croix triple 

éiè?e , selon les Aristoxéniens , la note 
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d'environ trois quarts de ton. Zarlin dît 
qu'il rélève d'un sémi-ton mineur ; ce qui ne 
saurait s'entendre de notre sémUton , puis- 
qu'alors ce dièse ne différerait en rien de 
notre dièse chromatique. 

De ces trois dièses , dont les intervalles 
étaient tous pratiqués dans le musique an- 
cienne , il n'y a plus que le chvoma tique qui 
soit en usage dans la nôtre ; Tin to nation des 
dièses enharmoniques étant pour nous d'une 
difficulté presque insurmontable , et leur 
usage étant d'ailleurs aboli par notre sys- 
tème tempéré. 

Le dièse , de même que le bémol , se place 
toujours \ gauche , devant la note qui le doit 
porter ; et devant ou après le chiffre , il signifie 
la même chose que devant une note. ( Voyca 
CHIFFRES. ) Les dièses qu'on mêle parmi les 
chiffres de la basse-continue , ne sont souvent 
que de simples croix comme le dièse enhar- 
monique : mais cela ne saurait causer d'é- 
quivoque , puisque celui-ci n'est plus en 
usage. 

Il y a deux manières d'employer le dièse; 
l'une accidentelle , quand d'ans le cours du 
chant on le place à la gauche d'une note. Cette 
note dans les modes majeurs se trouve le plus 
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cM>mmuii«iBeiitla quatrième du ton; dans les 
modes mineurs , il faut le plus souvent deus 
dièses accidentels , sur - tout en montant , 
savoir , un sur la sixième note, et un autre 
sur la septième. 

Le dièse accidentel n'altère que la note qui 
le suit immédiatement , ou , tout au plus , 
celles qui dans la même mesure se trouve sur 
le même degré , et quelquefois à l'octave , 
sans aucun signe contraire. 

L'autre manière est d'employer le dièse à 
la clef , et alors il agit dans toute la suite 
de l'air et surtoutes les notes qui sont placées 
tur le même degré où est le dièse ^ Il moins 
qu'il ne soit contrarié par quelque bémol ou 
béquarre , ou bien que la clef ne change. 

La position des dièses \ la clef n'est pas 
arbitraire , non plus que celle des bémols ; 
autrement les deux sémi-tons de l'octave se- 
raient sujets à se trouver entre eux hors des 
intervalles prescrits. Il faut donc appliquer 
aux dièses un raisonnement semblable à ce- 
lui que nous avons fait au mot bémol , et Ton 
trouvera que Tordre des dièses qui convient 
^ la clef est celui des notes suivantes , eu 
commençant par /a et montant successive- 
>&eiit de quinte , ou descendant de quarto 
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des înteryalleg justei que fonnent les cotuoh- 
nances parfaites , lorsqu'on les diminue d'un 
sémi-ton , Ton ne doit point les appeler di^ 
minués j maïs /aux ; quoiqu'on dise quel-* 
quefois mal-à-propos quarte diminuée , au- 
lieu dédire fausse-quarte , etoetape diminuée j 
au-lieu de dire fausse-octave. 

DIMINUTION, s./. Vieux mot, qui 
signifiait la division d'une note longne, 
comme une ronde on une blanche y en plu- 
sieurs autres notes de moindre valeur. On 
entendait encore par ce mot tous lesfredons 
et autres passages qu'on a depuis appelés 
roulemens ou roulades. ( Voye« ces mots. ) 

DIOXIE , s.f. C'est , au rapport de Ni- 
comaque , un nom que les anciens donnaient 
quelquefois à la consonnance ds la quinte , 
qu'ils appelaient plus communément diâ- 
pente, ( Voyez diApestb. ) 

DIRECT , adj. Un intervalle direct est 
cefui qui fait un harmonique quelconque sur 
le son fondamental qui le produit. Ainsi la 
quinte , la tierce majeure , l'octave et leurs 
répliques , sont rigoureusement les seuls in- 
tervalles directs : mais par extension l'on 
appelle encore intervalles directs tous les 
autres , tant consonaans que dissonaas , que 

fait 
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fait chaque partie arec le son fondamental 
pratique, qui est ou doit être au - dessous 
d*elle ; ainsi la tierce mineure est un intervalle 
directeur un accord en tierce mineure , et de 
même la septième ou la sîxte-ajoutée sur les 
accords qui portent leur nom. 

Accord direct est celui qui a le son fon- 
damental au grave , et dont les parties sont 
distribuées , no n pas selon leur ordre le plus na- 
turel , mais selon leur ordre le plus rappro- 
ché. Ainsi Taccord parfait direct n'est pas 
octave , quinte et tierce , mais tierce , quinte 
et octave. 

DI5CANT ou DÊCHANT , s, m. Cëtaît , 
dans nos anciennes musiques, cette espèce 
de contre-point que composaient sur-le-champ 
les parties supérieures en chantant impromptu 
sur le ténor ou la basse ; ce qui fait juger de 
la lenteur avec laquelle devait marcher la mu- 
sique , pour pouvoir être exécutée de cette 
manière par des musiciens aussi peu habiles 
que ceux de ce temps-lli. Discantat , dit Jean 
de Mûris, qui simul ciim uno veî pluribus 
àulciier cantat ^ ut ex distinctis sortis sonus 
"^nnsfiat, non unitate simplicitatis , sed 
^ulcis concor disque mixtionisunione. Après 
avoir expliqué ce qu'il entend par conson- 

Dict. de Musique. Tome I. S 
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nances , et le cboiz qu*il cotiTient de fair» 
entre elles, il reprend aigrement les chauteurs 
de son temps qui les pratiquaient presque in« 
différemment. « De quel front , dit-il , si nos 
« règles sont bonnes^ osent déchanter ou 
« composer le diseantcitxxx qui n'entendent 
« rien au choix des accords , qui ne se dou- 
« tent pas même de ceux qui sont plus ou 
« moins concordans , qui ne savent ni des- 
« quels il faut s'abstenir , ni desquels on doit 
« user le plus fréquemment , ni dans quels 
« lieux il les faut employer , ni rien de ce 
« qu'exige la pratique de l'art bien entendu ? 
« S'ils rencontrent^ c'est par hasard ; leurs 
« voix errent sans règle sur le ténor : qu'elles 
« s'accordent si Discr le veut; ils jettent 
^ leurs sons à l'aventure , comme la pierre 
« que lance au but une main mal-adroite, 
« et qui de cent fois le touche à peine une ». 
Le bon magister Mûris apostrophe ensuite 
ces corrupteurs de la pure et simple harmo- 
nie, dont son siècle abondait ainsi que le 
nôtre. H tu! proh dolorl His temporibus 
ali(fui suum defectum inepto proverbio co^ 
lorare moliuntur , Istc est , inquiuni , «o- 
çus discantandi modus , nopis scilicet uH 
cgnsonantiis» Offen dtint ii intêlUctum €orunk 
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fuitaîês defectus agnoscunt ^ offenduntsen* 
êum ^ nam inducere chm deberent délecta^ 
tionem i adducunt tristitiam, O incongruum 
ffroverbinm! ô mala colora tio! irrationa^ 
hilis excusatio ! ô magnus abusus j magna 
fuditas , magna bestialitas j ut asinus su^ 
matur pro homine , capra pro ieone , ovis 
pro pisce , serpens pro salmone / Sic enirm 
concordiœ confunduntur cnm discordiis , 
ut nuUatenhs vna distingvatur ab aiiâ. O! 
si antitjui periti musicœ doctores taies aU' 
dissent dis can ta tores , guid dixissent ? 
Çuid/ecissent ? Sic discantantem increpa^ 
rent , etdicerent : Non hune discantum quo 
"uteris de me iumis. Non tuum cantum unum 
ft concordantem cum me /acis. De quo te 
intromittis ? Mihi non congruis^ mikiadr- 
persarius , scanda lum tu mihi es ; ô utinam 
taceres! Non concordas , std déliras et dis^ 
€ordas. 

DISCOUDANT , adj. On appelle ainsi 
tout instrument dont ou joue et qui n^est 
pas d*accord ; toute voix qui chante faux , 
toute partie qui lie s'accorde pas avec les au» 
Ires. Une intonation qui nVst pas juste fait 
un \tû>XLfaux. Une suite de Xon^faux fait na 

S a 
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chant discordant / 6*est la différence de on 
deux mots. 

DISDIAPASON , s. m. Nom que dou- 
blaient les Grecs à rinterralle que nous appe- 
lons double octave. 

Le disdiapason est \ - peu - près la plut 
grande étendue que puissent parcourir les 
voix humaines sans se forcer ; il y en a mémo 
assez peu qui l'entonnent bien pleinement. 
C'est pourquoi les Grecs avaient borné cha- 
cun de leurs modes à cette étendue , et loi 
donnaient le nom de système parfait. (Tojei 

MODE, GEliaE, STSTâME.) 

DISJOINT, adj. Les Grecs donnaient le 
nom relatif de disjoints \ deux tétracordet 
qui se suivaient immédiatement , lorsque la 
corde la plus graye de Taigu était nu ton 
au-dessus de la plus aiguë du grave , au-lieu 
d*étre la même. Ainsi les deux tétracordes 
hypaton et diézeugménon étaient disjoints , i 
et les deux tétracordes synnéménon et fay- 
perboléon l'étaient aussi. (Voyez tetrà- | 
coaDE. ) 

On donne parmi nous le nom de disjoints i 
aux intervalles qui ne se suivent pas immédia- , 
tement^ mais sont séparés par un autre in* ' 
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tervalle. Ainsi ces deux interyalles uf mi et 
sol si sont disjoints. Les degrés qui ne sont 
pas conjoints, mais qui sont composés d^deux 
ou plusieurs degrés con] oints , s'appellent 
aussi degrés disjoints. Ainsi chacun des deux 
inter7alles dont je riens de parler forme un 
degré disjoint* 

DISJONCTION. C'était, dans Taiicienne 
musique , l'espace qui séparait la mèse de la 
paramèse , «u en général un tétracorde du 
tétracorde Toisin , lorsqu'ils n'étaient pas 
conjoints. Cet espace était d'un ton , et s'ap- 
pelait en grec diaztuxis. 

DISSONANCE , s,f. Tout son qui forme 
ayec un autre , un accord désagréable à 
l'oreille, ou mieux , tout inttrralle qui n'est 
pas consonnant. Or, comme il n'y a point 
d'autres consunnances que celles que forment 
entre eux et avec Je fotidamental les sons 
de l'accord parfait, il s'ensuit que tout autre 
intervalle est une véritable dissonance : 
même les anciens comptaient pdur telles les 
tierces et les sistes ^ qu'ils retranchaient des 
accords consonnans. 

Le terme de dissonance vient de deux 
anots, l'un grec, l'autre latin, qui signifient 
sonner à dauHe, £a efifet, ce qui rend 1» 

sa 
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•distonan^t désagréable, e«t que leis sons qui' 
la forment , loin de s*unir ^ i 'oreille , se 
repoussent , pour ainsi dire, et sont entendus 
par elle comme deux sons distincts, quoique 
frappés à»-U-*foi3. 

Ou donne le nom de dissonance tantôt à 
Fintervalle et tantôt à chacun des deux sont 
qui le forment. Mais quoique deux sons 
dissonent entre eux, le nom de dissonance 
se donne plus spécialement à celui des deux 
qui est étranger à l'accord. 

Il y a une inûufté de dissonances possî* 
blés ; mais comme dans la musique on exclud 
tous les intervalles que le système reou no 
fournit pas, elles se réduisent k un petit 
nombre ; eueore pour la pratique ne doit-oa 
choisir parmi celles-là que celles qui con- 
viennent au genre et au mode , et en&a 
exclure mé^e de ces dernières celles qui no 
peuvent s'employer selon les règles presorites. 
Quelles sont ces règles ? Ont-elles quelque 
fondement^iiaturel , ou sont-elles purement 
arbitraires ? Yoilà ce que je me propose" 
d'examiner dans cet article. 

Le principe physique de l'harmonie sb tire 
de la production de l'accord parfait par 1a 
résonnancc d'un son quelconque : toutes leé| 
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eonsonnatices en naissent , et c^est la nature 
même qui les fonrnit. Il n'en va pas ainsi 
de la dissonance ^ du-tnoins telle qne nous 
la pratiquons. Nous. tn)uyons bien si Ton 
Teut , sa génération dans les progressions des 
înteryalles consonnans et dans leurs diffé- 
rences ; mais nous n'apperoeyons pas de raison 
physique qui nous autorise à Fintroduire 
dans le corps même de Tharmonie. Le P. 
Mersêune se contente de montrer la géné« 
ration p^r le calcul et les divers rapports des 
dissonances^ tant de celles qui sont rejetéee, 
que de celles qui sont admises ; mais il ne dit 
rien du droit de les employer, M. Rameau 
dit en termes formels que 1^ dissonance n*e8t 
pas naturelle à l'harmonie, et qu'elle n'y 
peut être employée que par le secours de 
l'art. Cependant dans un autre ouvrage, il 
cssaied'entrouverleprincipe dans les rapports 
des nombres et les proportions harmonique 
et arithmétique, comme s'il y avait quelque 
identité entre les propriétés de la quantité 
pbstraite et les sensations de l'ouïe. Mais après 
avoir bien épuisé des analogies, après bien 
des métamorphoses de ces diverses propor- 
tions ie9 unes daas les antres , après bi(^« dee 
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opératfeODs et d'inutiles calculs , il finit par 
établir , sur de légères couyenances y la dis^ 
sonance qu'il s'est tant donné de peine a 
chercher. Ainsi , parce que dans l'ordre de& 
^ns harmoniques la proportion arithmétique 
lui lionne, par les longueurs des cordes , une 
tierce mineure au grave , (remarquez qu'elle 
la donne à Vaigu.par le calcul des vibrations), 
il ajoute au grave de la sous*dominante une 
nouvelle tierce mineure. La proportion har- 
monique lui donne une tierce mineure k 
l'aigu , (elle la donnerait au grave par les 
vibrations) , et il ajoute ^ l'aigu de la domi* 
nante une nouvelle tieree mineure. Ces tierces 
ainsi ajoutées ne font point, il est vrai, de 
proportion avec les rapports précédena ; les 
rapports- mêmes qu'elles devraient avoir se 
trouvent altérés ; piais n'importe : ^.Rameau 
fait tout valoir pour le mieux; la proportion 
lui sert pour introduire la dissonance , et le 
défaut de proportion pour la faire sentir. 

L'illustre géomètre qui a daigné interpréter 
au public le système de M. Rameau , ayant 
supprimé tous ces vains calculs, )e suivrai 
ton exemple, ou plutôt je transcrirai ce qu'il 
dit de la dissonance ^ et ^^ Rameau me devra 
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clés remercimens d*ayoir tiré cette explication 
des JElémens de musique plutôt que de ses 
propres écrits. 

Supposant qu'on connaisse les eordes essen». 
tielles du ton selon le système de M. Rameau ; 
savoir, dans le ton à* ut y la tôuique ut^ la 
dominante sol et la sous-dominante^ , on 
doit savoir ausisi que ce même ton à'ut a les 
deux cordes ut et sol communes aveu le ton 
de sol^ et les deux cordes ut \^tfa communes 
avecle ton de /a. Par conséquent cette mar- 
che de basse ut sol peut appartenir au ton 
d'u/ ou au ton de soly comme la marche de 
basse /a ut ou ut /a ^ peut appartenir au 
ton d*ut ou au ton de Ja. Donc , quand on 
passe d'i/f à /a ou "k sol dans une basse- 
fondamentale , on ignore encore jusque -là 
dans quel ton Ton est. Il serait pourtant 
avantageux de le savoir, et de pouvoir, par 
quelque moyen , distinguer le générateur de 
ses quintes. 

On obtiendra cet avantage en joignant 
ensemble les sons sol tt/a dans une même 
harmonie ; c'est-à-dire en joignant a Thar- 
xnonie sol si re de la quinte sol l'autre quinte 
/a , en cette manière sol si re fa : ce /a 
ajouté, étant la septième de sol^ fait disso* 
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^ance : cVst pour c^lte raison que Tacoont 
0Ol si re fa est aj pelé accord dissonant ou 
accord de septième. Il tort \ distinguer la 
quinte sol du générateur itt , qui porto 
%ou)ours , sans mélange et sans altération , 
raccord parfait ut mi sot ut ^ donné par la 
nature <nié me. (Voyez accobd , coiisoTi- 
!irAifCE y HARtfoifiE).* Par^Ià on voit que, 
quand on passe d'i// \ sol^ on passe en mérae^ 
temps d'«/ à fa , parce que le fà se trouve 
compris dans Taccord de sol y et le ton dV// 
>ie trouve , par ce moyen , entièrement dé- 
terminé, parce qu'il n*y a que ce ton seul 
auquel les sous fa et sol appartiennent V* 
la- Fois. 

Yoyonsmaintenant, continue M. à'jdJcm-^ 
bert i ce que nous ajouterons \ riiarmonie 
fa la ut de la quinte fa au-dessous du 
générateur , pour distinguer cette harmonie 
de celle de ce même générateur. Il semble 
d*a bord que Ton doive y a jouter Pau tre quinte 
aolf afin que le générateur z// passant 'kfa^ 
passe en même ^ temps à sol ^ et que le ton 
soit déterminé par-tà : mais cette intro<)uc- 
tion de sol dans V^iccotàfala ut, donnerait 
deux secondes de suite , fa sol y sol la , cVst- 
^-•dire deux dissonances dont l'utiioa serait 



trop désagréable à Toreillc ; înconyénicnt 
qu'Tl faut éviter : car si, pour disti»guer \o 
ton, nous altérons l'harinouic de cette quinto 
Jajil ne faut l'altérer que lo moins qu'il cs^ 
possible. 

C'est pourquoi, au-lîeu de sol, non*, 
prendrons sa quinte re , qui est le son qui 
eu approche le plus ; et nous aurous pour 
la sous-doniinanteyâ raccord /a /a ut /•*;, 
qu'on appelle accord de graudo^sixte ou 
-sixte- ajoutée. 

On peut remarquer ici l'analogie qui s'ob- 
serve entre l'accord de la dominante sol, et 
celui de la sous-dominante^. 

La dominante ^û/, en montant au-dcssuè 
du générateur, a un accord tout composé 
de tierces en montant depuis sqI } sol si re 
fa. Or, la sous-dominante/a étant au-dessous 
du générateur ut , on trouvera , en descendant 
dW vers fa par tierce, ut la fa re , qui 
contient les mêmes soqs que l'accord /a lot 
ut re donne à la ijous^dominante^a. 

On voit de plus que l'altération^ de Thar^ 
mouiedes deux quintes ne consiste que dans 
la tierce mineure re fa ou fa re , ajoutée 
de part et d'autre à l'barmonie de ces deux 
quintes. 
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Cette explication est d'autant plus ingé- 
nieuse qu'elle montre li-la-foîs l'origine y Tu-* 
sage , la marche de la dissonance , son rapport 
intime avec le ton j et le moyen de détermî- 
ner réciproquement l'un par l'autre. Le défaut 
que i'y trouve , mais défaut essentiel qui fait 
toutcrouler , c'est l'emploi d'une corde étran- 
gère au ton , comme corde essentielle du ton: 
et cela par une fausse analogie qui , servant 
de base au système de M. Rameau , le détruit 
en s'éyanouissant. 

Je parle de cette quinte au-dessous de la 
touique, de eette sous -dominante entre la- 
quelle et la tonique on n'appercoit pas la 
moindre 1>aison qui puisse autoriser l'emploL 
de cette sous - dominante , non - seulemeot 
comme corde essentielle du ton , mais même 
en quelque qualité que ce puisse être. En effet, 
qu'y a-t-'{ de commun entre la résonnancc , 
le frémissement des unissons d*u/^ et lesoa 
de sa quinte en dessous? Ce n'est point parce 
que la corde entière est \xnfa que ses aliquotes 
résonnent au son à^ut ^ mais parce qu'elle 
est un multiple de la corde ut , et il n'y a 
aucun des multiples de ce même ut qui ne 
donne un semblable phénomènet Prenez le 
septuple, il frémira et résonnera dans tes par- 
ties 
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ties ainsi que le triple ; est-ce à dire que le sou 
de ce septuple ou ses octaves soient des cordes 
essentielles du ton ? Tant s*en faut, puisqu'il 
ne foroie pas même avec la tonique un rapport 
commensurable en notes. 

Je sais que M. Rameau a prétendu qu'au 
son d'une corde quelconque , une autre corde 
à sa douzième en dessous frémissait sans ré- 
sonner; mais , outre que c'est un étrange phé- 
nomène en acoustique qu'une corde sonore 
qui vibre et ne résonne pas , il est maintenant 
reconnu que cette prétendue expérience est 
une erreur , que la corde grave frémit parce 
^qu'elle se partage , et qu'elle paraît ne pas 
résotiner parce qu'elle ne rend dans ses parties 
que l'unisson de l'aigu , qui ne se distingue 
pas aisément. 

Que M. Rameau nous dise donc qu'il prend 
la quinte en dessous parce qu'il trouve la 
quinte en dessus , et que ce jeu des quintes 
lui parait commode pour établir son système ; 
on pourra le féliciter d'une ingénieuse inven- 
tion : mais qu'il ne l'autorise point d'une 
expérience chimérique ; qu'il ne se tourmente 
point à chercher dahs les renversemens des 
proportions harmoniques et arithmétiques les 
fon démens de l'harmonie , ni à prendre les 

Dict. d0 Musique. Tome I. T 
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ptopriétw de» nombre» pour celle» de» sonK 
Remarquez encore que si la contre-géaéra- 
tion qu'il suppose pouvait avoir lieu , l'accord 
de la sous-dominante fa ne devrait point 
porter une tierce majeure, mai» mineure; 
parce que le la bémol est l'harmonie véri-. 
table qui lui est assignée par ce renversement 

vt/a la b. De sorte qu'à ce compte la gamme 
du mode majeur devrait avoir naturellement 
la sixte mineure ; mais ellel'a majeure , comme 
quatrième quinte, ou comme quinte de la 
«econde note -..ainsi voili encore une con- 
tradiction. . . ., 

Kn&n , remarquez que la quatrième nota 
donnée par la séri» des aliquotes, d'où naît 
le vrai diatonique naturel, n'est point l'oc- 
tave de la prétendue sous-dominante dans le 
rapport de 4 3^ S. "«^«^ ""« *"*'"•' quatrième 
Bote toute différente dam le rapport de x\ 
\ 8 , ainsi que tout théoricien doit l'apper- 
cevo'ir au premier coup-d'œil. 

J'en appelle maintenant à 1 expérience «t 
î, l'oreille des musicien». Qu'on écoute com- 
. bien la cadence imparfaite de la sous-domi- 
uante à la tonique est dure et sauvage en 
comparaison de cette même cadence dans sa 
place naturelle, qui est de la tonique à la 
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dominante. Dans le premier cas, peut-on 
dire que l'oreille ne désire plus rien après 
raccord de la tonique ? N*attend-on pas, 
malgré qu'on en ait, une suite ou une fin? 
Or , qu'est-ce qu'une tonique après laquelle 
roreille désire quelque chose ? Peut-on la 
regarder comme une véritable tonique ? et 
ii*est-onpas alors réellement dans le ton de 
Ja , tandis qu*on pense être dans celui d*{^/? 
Qu*on observe combien Tintonation diatoni- 
que et successive de la quatrième note et de la 
note sensible y tant en montant qu'en descen- 
dant, paraît étrangère au mode, et même 
pénible à la vois. Si la longue habitude y 
accoutume Toreillc et la voix du musicien , 
)a difficulté des commençans à entonner cette 
note , doit lui montrer assez combien elle est 
peu naturelle. On attribue cette difficulté 
aux trois /o/? .s* consécutifs: ne devrait-on pas 
Toîr que ces trois tons consécutifs , de même 
que la note qui les introduit, donnent une 
modulation barbare qui n'a nul fondement 
dans la nature ? Elle avait assurément mieux 
guidé les Grecs, lorsqu'elle leur fit arrêter 
leur tétracorde précisément au 7ni de notre 
échelle, c'est-à-dire, à la note qui précède 
cette quatiième j ils aimèrent mieux prendra 

T a 
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cette quatrième en dessous , et ils trouvèrent 
ainsi avec leur seule oreille ce que toute notre 
théorie harmonique n'a pu encore nous faire 
appercevoir. 

Si le témoignage de l'oreille et celui de la 
raison se réunissent , au-mpins dans le sys- 
tème donné , pour rejeter la prétendue sous- 
dominante, non-seulement du nombre des 
cordes essentielles du ton , maisdu nombredes 
sons qui peuveat«ntrer dans Téchêlle du mode 
que devient toute cette théorie des disso- 
nances ? que devient l'explication du mode 
miaeur ? que devient tout le système de M. 
' Hameau ? 

N'appercevant donc , ni dans la physique , 
ni dans le calcul , la véritable génération de 
la dissonance y je lui cherchais une origine 
purement mécanique , et c*est de la manière 
suivante que je tâchais de l'expliquer dans 
TËncyclopédie , sans m'écarter du système- 
pratique de M. Hameau, 

Je suppose la nécessité de la dissonance 
reconnue. ( Voyez harmonie et cadence ). 
Il s'agit de voir où Ton doit prendre celte 
dissonance , et comment il faut remployer. 

Si l'on compare successivement tous les 
sons de l'échelle diatonique avec U son fou- 
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damental dans chacun des deux modes , on 
n'y trouvera pour toute dissonance que la 
seconde , et la septième \ qui n'est qu'une 
seconde renversée ,. et qui fait réellement 
seconde avec l'octave. Que la septième soit 
renversée de la seconde , et non la seconde 
de la septième j c'est ce qui est évident par 
l'expression des rapports : car celui de la 
seconde 8. 9. étant plus simple que celui de la 
septième 9. 16. l'intervalle qu'il représente 
n'est pas par conséquent l'engendré , mais lo 
générateur. 

Je sais bien que d'autres intervalles altérés 
peuven t devenir dissonans ; mais si la seconde 
ne s'y trouve pas exprimée eu sous-entendue , . 
ce sout seulement des accidens de modula- 
tion auxquels l'harmonie n'a aucun égard , et 
ces dissonances ne sont point alors traitées 
comme telles. Ainsi c'est une chose certaine 
qu'oii il n'y a point de seconde il n'y a point 
de dissonance; et la seconde est proprement 
la seule dissonance qu'on puisse employer. 

Pour réduire toutes les consdnnances à 
leur moindre espace , ne sortons point des 
bornes de l'octave, elles y sont toutes con- 
tenues dans l'accord pariait. Prenons donc 
cet accord parfait , sol si re sol , et voyons 

T 3 
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en quel lieu de cet accord , que )e ne sup- 
port encore dans aucun ton , nous pourrions 
placer une dissonance , c'est-à-dire , une 
seconde , pour la rendre le moins choquant» 
Il Toreille qu'il est possible. Sur le la cntro 
le sol et le si, elle serait une seconde aTeo 
Tua et avec l'autre, et par conséquent disso- 
serait doublement. lien serait de même entrD 
le si et le re, comme entre tout intervalle do 
tierce : reste l'intervalle de quarte entre lere 
et le soL Ici l'on peut introduire un son do 
deux manières ; i^. On peut ajouter la noto 

fa qui fera seconde avec le sol et tierce avec 
le re ; i**. ou la note mi qui fera seconde 
avec le re et tierce avec le sol. Il est évident 
qu'on aura de chacune de ces deux manières 
la dissonance la moins dure qu'on puisse 
trouver , car elle ne dissouera qu'avec un seul 
ton y et elle engendrera une nouvelle tierce 
qui , aussi-bien que les deux précédentes, 
contribuera à la douceur de l'accord total. 
D'un côté nous aurons l'accord de septième, 
et de l'autre celui de sixte-a)outée , les deux 
seuls accords dissonans admis dans le système 

' de la basse-fondamentale. 

Il ne suffît pas de faire entendre la dls^ 
sonance , il faut la résoudre ; tous ne choques 
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4^abord Toreille que pour la flatter ensuite 
plus agréablement. Voilil deux sons joints: 
d'un côté la quinte et la sixte, de l'autre la 
septième et l'octave; tant qu'ils feront ainsi 
la seconde , ils resteront dissonans : mais que 
les parties qui les font entendre s'éloignent 
d'un degré ; que Tune monte ou que l'autre 
descende diatoniquement , yotre seconde , de 
part et d'autre y sera devenue une tierce , 
c'est-à-dire , une des plus agréables conson- 
nances. Ainsi après sol fa , vous aurez sol 
mi y ou fa la^ et après re nii, mi utyOïx refaf 
c*est ce qu'on appelle sauver la dissonance 
Reste à déterminer lequel des deux sons 
joints doit monter ou descendre , et lequel 
doit rester en place: mais le motif de déter- 
mination saute aux yeux. Que la quinte ou 
Toctave restent comme cordes principales , 
que la sixte monte et que la septième des- 
cende , comme sons accessoires , comme 
dissonances. De plus, si , des deux sons joints, 
c'est à celui qui a te moins de cbemin à fair9 
de marcher par préférence , le fa descendra 
encore sur le mi , après la septième , et le 
mi de l'accord de sixte-ajoutée montera sur 
\efa: car il n'y a point d'autre marche plus 
courte pour saufer la dissonance, 

T4 
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Voyons maintenant quelle marche doit 
faire le son fondamental relativement au mou- 
vement assigné à la dissonance. Puisque l'un 
des deux sons joints reste en plaoc , il doit 
faire liaison dans Taccord suivant. L'inter- 
valle que doit former la basse-fondamentale 
en quittan t l'accord , doi t donc être de term ine 
sur ces deux conditions ; i^. que l'octave du 
son fondamental précédent puisse rester en 
place après l'accord de sep tième,la quinte après 
l'accord de sixte-ajoutée; 2^. que le son sur 
lequel se résout la ^/^^on^s/zc^soi^ un des har- 
moniques de celui auquel passe la basse-fon- 
damentale. Or le meilleur mou vj^ment de la 
basse étant par intervalles de quinte, si elle 
descend de quinte dans le premier cas , on 
qu'elle monte de quinte dans le second , toutes 
les conditions seront parfaitement remplies, 
comme il est évident, par la seule inspection 
de l'exemple , /?/. A , ^g. p, 

De-là on tire un moyen de connaître à 
quelle corde du ton chacun de ces deux ac- 
cords convient le mieux. Quelles sont dans 
chaque ton les deux cordes les plus essentiel- 
les ? c'est la tonique et la dominante. Com* 
ment la basse peut -elle marcher en descen- 
dant de quinte sur deux cordes essentielles du 

! 
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toa ? c'est en passant de la tonique â la do- 
minante .: donc 1 a domi nante est la corde à 1 a- 
qnelle convient le mieux l'accord de septième, 
comment la basse en montant de quinte peut- 
elle marcher sur deux cordes essentielles du 
ton ? c'est en passant de la tonique à la do- 
minante : donc la tonique est la corde à 
laquelle convient l'accord de sixte-ajoutce. 
Voilà pourquoi, dans l'exemple , j'ai donné 
un dièse anja de l'accord qni suit celui-là : 
car le re étant dominante-tonique doit por- 
ter la tierce majeure. La basse peut avoir d'an- 
tres marches ; mais ce sont là, les plus parfaites 
et les deux principales cadences. ( Voyez 

CADEWCE ). 

Si l'on compare ces deux dissonances avec 
le son fondamental , on trouve que celle qui 
descend est une septième mineure , et celle 
qui monte une sixte majeure^ d'où l'on tire 
cette nouvelle règle que les dissonances ma- 
jeures doivent monter , et les mineures des- 
cendre : car en général un intervalle majeur 
a moins de chemin à faire en montant , et 
Un intervalle mineur en descendant ; et en 
général aussi , dans les marches diatoniques 
les moindres intervalles sont à préférer. 

Quand l'accord de septième porte tierce 

T h 
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majeure , cette tierce fait , avec la septième; 
une autre dissonance qui est la fausse quinte, 
ou , par renversement , le triton. Cette tieitce, 
Tis-à-yis de la septième , s'appelle encoie 
dissonance majeure , et il lui est prescrit de 
monter 9 mais c*est en qualité de note sensi- 
ble ; et sans la seconde ^ cette prétendue di*' 
sonance n'existerait point ou ne serait point 
traitée comme telle. 

Une observation qu'il ne faut pas oublier 
est , que les deux seules notes de réchellè qui 
ne se trouvent point dans les harmoniques 
des deux cordes principales ut et soî^ sont 
précisément celles qui s'y trouvent introdui- 
tes par la dissonance , et achèvent y par ce 
moyen , la gamme diatonique , qui , sans cela« 
serait imparfaite : CQ qui explique comment 
le^ et le la , quoiqu'étrangers au mode , se 
trouvent dans son échelle , et pourquoi leur 
intonation y toujours rude malgré l'habitude, 
éloigne l'idée du ton principal. 

Il faut remarquer encore que ces deux dis- 
sonances ; savoir , la sixte majeure et la sep- 
tième mineure , ne diffèrent que d'un sémi- 
ton , et différeraient encore moins si les inter- 
valles étaient bien justes. A l'aide de cetto 
observation , Ton peut tirer du principe de 
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la resonnance une origine tressa pprochée de 
l*nne et de l*autre , comme je vais le montrer. 
Les harmoniques qui accompagnent un son 
quelconque ne se bornent pas ^ ceux qui com- 
posent raccord parfait. Il y en a une infinité 
d'autres moins sensibles à mesure qu'ils de- 
viennent plus aigus et leurs rapports plus 
composés , et ces rapports sont exprimés par 
la série naturelle des aliquotes -î^y^^v^ , etc. 
Les six premiers termes de cette série donnent 
les sons qui composent l'accord parfait et ses 
xépliques , le septième en est exclus ; cepen- 
dant ce septième terme entre comme eux dans 
la résonnance totale du son générateur , quoi- 
que moins sensiblement : mais il n*y entre 
point comme consonnance ; il y entre donc 
conune dissonance , et cette dissonance est 
donnée par la nature. Reste à voir son rap- 
port avec celles dont je viens de parler.. 

Or ce rapport est mtermédiaire entre l'un 
et l'autre , et fort rapproché de tous deux ; cair 
le rapport de la sixte majeure est -|-, et celui 
de la septième mineure -^. Ces deux rapports 
te'duits aux mêmes termes sont ^^ et ^, 

Le rapport de l'aliquote y, rapproché au 
simple par ses octaves est^ , et ce rapport ré- 
duit au même terme avec les précédens se 

T 6 
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trouve intermcdiaire entre les deux de cette 

manière fjl HI Hl 5 o" ^'^^ v^*' «["« ce 
rapport moyeu ne diffère de la sixte majeure 
que d'un -^ , ou à-peu-près deux comma , 
et de la septième mineure que d'un —^ qui 
est beaucoup moins qu'un comma. Pour em« 
ployer les mêmes sons dans le genre diato- 
nique et dans divers modes , il a fallu les 
altérer ; mais cette altération n'est pas assez 
grande pour nous faire perdre la trace de leur 
origine. 

J'ai fait voir au mot cadence , eomment 
l'introduction de ces deux principales dis-^ 
sonances ^ la septième et la sixte-ajoutée , 
donne le moyen de lier une suite d'harmonie 
en la fesant monter ou descendre à volonté 
par l'entrelacement des dissonances. 

Je ne parle point ki de la préparation de 
la dissonance , moins parce qu'elle a trop 
d'exception pour en faire une règle générale , 
que parce que ce n'en est pas ici le lieu. 
( Voyez PREPARER ). A l'égard des disso^ 
nances par supposition ou par suspension , 
voyez aussi ces deux mots. Enfin je ne dis 
rien non plus de la septième diminuée y ac- 
cord singulier dont j'aurai occasion de parler 

au mot ENHARMOniqtJE. 
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' Quoique cette manière de concevoir la 
'dissonance en donne une idée asses nette , 
comnoie cette idée n'est point tirée du fond 
de l'harmonie , mais de certaines convenances 
entre les parties , je suis bien éloigné d'en 
faire plus de cas qu'elle ne mérite^ et je ne 
l'ai jamais donnée que pour ce qu'elle valait ; 
mais on avait jusqu'ici raisonné si mal sur 
la dissonance , que je ne crois pas avoir 
fait en cela pis que les autres. M. Tartini est 
lo premier , et jusqu'à présent le seul , qui 
ait déduit une théorie des dissonances des 
vrais principes de l'harmonie. Pour éviter d'i- 
nutiles répétitions , je renvoie là-dessus au 
mot système où j'ai fait l'exposition du sien. 
Je m'abstiendrai de juger s'il a trouvé ou non 
celui de la nature t mais je dois remarquer 
au«raoins que les principes de cet auteur pa- 
raissent avoir dans leurs conséquences cette 
universalité et cette connexion qu'on ne 
trouve guère que dans ceux qui mènent à la 
vérité. 

Encore une observation avant de finir cet 
article. Tout intervalle commensurable est 
réellement consonnant ; il n'y a de vraiment 
dissonans que ceux dont les rapports sont irr»- 
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tionnels ; car il n'y a qne ceux-là auxquels on 
me puisse assigner aucun son fondamental 
commun. Mais passé le point où les harmo- 
niques naturels sont encore sensibles , cette 
Gonsonnance des intervalles commensurables 
ne s'admet plus que par induction. Alors ces 
intervalles font bien pai'tie du système harmo-^ 
nique , puisqu*ils sont dans Tordre de sa géné- 
ration naturelle et se rapportent au son fon- 
damental commun, mais ils ne peuvent être 
admis comme consonnaus par l'oreille , parce 
qu'elle ne les apperçoit point dans l'harmo» 
nie naturelle du corps sonore. D'ailleurs , plus 
l'intervalle se compose , plus il s'élève à l'aigu 
du son fondamental ; ce qui se prouve par 
la génération réciproque du son fondamental 
et des intervalles supérieurs. ( Voyez le sys- 
tème de M. Tartini ). Dr , quand la distance 
du son fondamental au plus aigu de Tinter- 
Talle générateur ou engendré , excède reten- 
due du système musical ou appréciable, tout 
ce qui est au-delà de cette étendue devant 
être censé nul , un tel intervalle n'a point de 
fondement sensible , et 'doit être rejeté de la 
pratique , ou seulement admis comme disso- 
nant. Voilà , non le système de M. Rameau^ 
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ni celui d« M. Tartini , ni le mien , mais le 
texte de la nature , qu'au reste je n'entre- 
prends pas d'expliquer. 

DISSONANCE MAJEURE , est celle qui 
se sauve en montant. Cette dissonance n'est 
telle que relativement à la dissonance mi- 
neure ; car elle fait tierce ou sixte majeure 
sur le y ni son fondamental , et n'est autre 
que la note sensible , dans un accord domi- 
nant on la sixte-ajoutée dans son accord. 

DISSONANCE MINEURE , est celle qui 
se sauve en descendant : c'est toujours la 
dissonance proprement dite ; c'est-à-dire , 
la septième du vrai son fondamental. 

l^a dissonance majeure est aussi celle qui 
se forme par un intervalle superflu , et la 
dissonance mineure est celle qui se forme 
par un intervalle diminué. Ces diverses ac- 
ceptions viennent de ce que le mot même 
de dissonance est équivoque^ et signifie quel- 
quefois un intervalle et quelquefois un simple 
son. 

DISSONANT, /7/ïr/*V. (Voyez BiseoiiEa ). 

DISSONER , V. w. Il M'y a que les sons 
qui dissonent , et un son dissone quand il 
forme dissonance avec ua autre son. On ne 
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dit pas qu^un înteryalle dissone^ on dit qu'il 
est dissonant. 

DITHYRAMBE , s, m. Sorte de chanson 
grecque en l'honneur de Bacchus ^ laquelle 
se chantait sur le mode phrygien, et se sentait 
du feu et de la gaieté qu'inspire le dieu auquel 
elle était consacrée. Il ne faut pas demander 
si nos littérateurs modernes , toujours sages 
et compassés , se sont récriés sur la fougue et 
le désordre des dithyrambes. C'est fort mal 
fait , sans doute , de s'enivrer, sur- tout en 
l'honneur de la divinité ; mais j'aimerais 
mieux encore être ivre moi-même que de 
n'avoir que ce sot bon-sens qui mesure sur la 
froide raison tous les discours d'un homme 
échauSe par le y in. 

DITON, s. m. C'est dans la musique grec- 
que un intervalle conposé de deux tons ; 
c'est-à-dire , une tierce majeure. ( "Voyez 

INTERVALLE , TIERCE ). 

DIVERTISSEiUENT , s. m. C'est le nom 
qu'on donne à certains recueils de danses et 
de chansons qu'il est de règle à Paris d'insérer 
dans chaque acte d'un opéra , soit ballet , 
soit tragédie : divertissement importun dont 
l'auteur a soin de couper ractiou dans quelque 
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moment intéressant , et que les acteurs assis 
et les spectateurs debout ont la patience de 
voir et d'entendre. 

DIX-HUITIÈME , s.f. Intervalle qui com* 
prend dix<-sept degrés conjoints , et par consé- 
quent dix-huit sons diatoniques en comptant 
les deux extrêmes. C'est la double octave de la 
quarte. (Voyez çiuarte). 

DIXIEME, j.yi Intervalle qui comprend 
neuf degrés conjoints , et par conséquent dix 
sons diatoniques en comptant les deux qui 
le forment. C'est l'octave de la tierce ou la 
tierce de l'octave y et la dixième est majeure 
ou mineure, comme l'intervalle simple dont 
elle est la réplique. ( Yoyez tierce ). j 

DIX-NEUVIÇME , s,f. Intervalle qui 
comprend dix-huit degrés conjoints, et par 
conséquent dix-neuf sons diatoniques eu 
comptant les deux extrêmes. C'est la double- 
octave de la quinte. (Voyez quiwte). 

DIX-SEPTIEME, j./ Intervalle qui corn- 
prend seize degrés conjoints , et par consér 
qu«nt dix-sept sons diatoniques en comptant 
les deux extrêmes. C'est la double-octave de 
la tierce , et la dix-septième est majeure ou 
mineure comme elle. 

Toute corde sonore rend avec le son prin<» 
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cipal celui de sa dix^septième majeure , plutôt 
que celui de sa tierce simple ou de sa dixième, 
parce que cette dix-septième est produite par 
une aiiquote de la corde entière; savoir, la 
cinquièma partie : au-lieu que les ^ que 
donnerait la tierce , ni les \ que douuerait 
la dixième , ne sont pas uno aiiquote de cette 
même corde. ( Voyez soir , iiiTSJavALLE , 

HARMONIE ). 

DO. Syllabe que les Italiens substituent , 
en solûant, à celle d'à/ dont ils trouvent le 
ton trop sourd. Le même motif a fait entre- 
prendre à plusieurs personnes , et entre au- 
tres à M. Sauveur ^ de changer les noms de 
toutes les syllabes de notre gamme ; mais 
l'ancien usage a toujours prévalu parmi nous. 
C'est peut-être un avantage ; il est bon de s'ac- 
coutumer à solfier par des syllabes sourdes , 
quand on n'en a guère de plus sonores à leur 
substituer dans le chant. 

DODÉCACORDE. C'est le titre donné par 
Henri Glaréan à un gros livre de sa compo- 
sition , dans lequel , ajoutant quatre nou- 
Teaux tons aux huit- usités de son temps , 
et qui restent encore aujourd'hui dans le 
chant ecclésiastique romain , il pense avoir 
rétabli dans leur pureté les douze modes 
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é^Aristoxèn^, qui cependant en avait treize ; 
mais cette prétention a été réfutée par J, £, 
Doni y dans son traité des genres et des 
modes. 

DOIGTER , V, n. C'est faire marcher d'une 
manière convenable et régulière les doigts sur 
quelque instrument , et principalement suc 
l'orgue ou le clavecin , pour en jouer le plus 
facilement et le plus nettement qu'il est pos- 
sible. 

Sur les instrumens à manche , tels que le 
TÎolon et le violoncelle, la plus grande règle 
du doigter consiste dans les diverses posi- 
tions de la main gauche sur le manche ; 
c'est par^là que les mêmes passages peuvent 
devenir faciles ou difficiles , selon les posi- 
tions et selon les cordes sur lesquelles on 
peut prendre ces passages : c'est quand un 
symphoniste est parvenu à passer rapidement^ 
avec iu^esse et précision , par toutes ces 
difi'crentes positions , qu'on dit qu'il possède 
bien son manche. (Voyes positions ). 

Sur l'orgue ou le clavecin , le doigter est 
autre chose. Il y a deux manières de jouer sur 
ces instrumens ; savoir , Taccompagnement 
et les pièces. Pour jouer des pièces on a égard 
à la facilité de lexécution et ^ la bonne 
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grâce de la main. Comme il y a un nombre 
excessif de passages possibles dont la plupart 
demandent une manière particulière de faire 
marcher les doigts , et que d'ailleurs chaque 
pays et chaque maître à sa règle , il faudrait 
sur cette partie des détails que cet ouvrage 
ne comporte pas , et sur lesquels l'habitude 
et la commodité tiennent lieu de règles , 
quand une fois on a la main bien posée. Les 
préceptes généraux qu*on peut donner sont, 
i^. de placer les deux mains sur le clavier 
de manière qu'on n'ait rien de gêné dans l'at- 
titude; ce qui oblige d'exclure communément 
le pouce de la main droite , parce que les 
deux pouces posés sur le clavier et principa- 
lement sur les touches blanches , donneraient 
aux bras une situation contrainte et de mau- 
vaise grâce. Il faut observer aussi que les 
eoudes soient un peu plus élevés que le ni- 
Teau du clavier , afin que la main tombe 
comme d'elle-même sur les touches ; ce qui 
dépend de la hauteur du siège. 2^. De tenir 
le poignet à-peu-prèsà la hauteur du clavier; 
c'est-à-dire, au niveau du coude, les doigts 
écartés de la largeur des touches et un peu 
recourbés sur elles pour être prêts à tomber 
tfurdes touches différentes. 3^. De ne point 
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porter successivement le même doigt sur deux 
touches consécutives , mais d'employer tous 
les doigts de chaque main. Ajoutez li ces ob- 
servations les règles suivantes que je donne 
avec confiance, parce que je les tiens de M. 
JJuphli j excellent maître de clavecin, et qui 
possède sur-tout la perfection du doigter. 

Cette perfection consiste en général dans 
un mouvement doux , léger et régulier. 

Le mouvement des doigts se prend à leur 
racine ; c'est-à-dire , 2i la jointure qui les 
attache à la main*. 

Il faut que les doigts soient courbés natu- 
rellement, et que chaque doigt ait son 
mouvement propre, indépendant des autres 
doigts. Il faut que les doigts tombent sur les 
touches et non qu'ils les frappent-, et de plus 
qu'ils coulent de l'une à l'autre en se succé- 
dant ; c'est-à-dire , qu'il ne faut quitter 
une touche qu'après en avoir pris une autre. 
Ceci regarde particulièrement le jeu français. 

Pour continuer un roulement, il faut s'ac- 
coutumer à passer le pouce par-dessous tel 
doigt que ce soit» et k passer tel autre doigt 
par-dessous le pouce. Cette manière est excel- 
lente , sur-tout quand il se rencontre des 
dièses ou des bémols; alors faites ensorte que 
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le pouce se trouve sur la tonclic qui précède 
le dièse ou le bémol , ou placez-le immé^ 
diatement aprfes : par ce moyen vous vous 
procurerez autant de doigts de suite que vous 
aurez de notes à faire. 

Evitez , autant qu'il se pourra , de toucher 
du pouce ou du cinquième doigt une tou- 
che blanche , sur-tout dans les roulemens de 
vitesse. 

Souvent on exécute un même roulement 
avec les deux mains dont les doigts se suc- 
cèdent pour lors consécutivement. Dans cet 
roulemens les mains passent l'une sur l'autre; 
mais il faut observer que le son de la premièro 
touche sur laquelle passe une des mains soit 
aussi lié au son précédent, que s'ils étaient 
touchés de la même main. 

Dans le genre de musique harmonieux et 
lié 9 il est bon de s'accoutumer à substituer 
un doigt à la place d'un autre sans relever 
la touche ; cette manière donne des facilités 
pour l'exécution et prolonge la durée des 
tons. 

Pour l'accompagnement , le doigter de la 
main gauche est le même que pour les pièces, 
parce qu'il faut toujours'que cette main joue 
les basses qu'on doit accompagper \ ainsi les 
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règles de M. Duphli y servent également pour 
cet^e partie , excepté dans Icsoccasions où 1*oq 
Yeut augmenter le bruit au moyen de Toctave 
qu'on embrasse du pouce et du petit doigt: 
car alors, au-lieu de doigter ^ la main entière 
se transporte d*une touche à Tautre. Quant 
à la main droite^ son doigter consiste dans 
Tarrangement des doigts et dans les marches 
qu'on leur donne pour faire entendre les 
accords et leur succession ; de sorte que qui- 
conque entend bien la mécanique des doigts 
en cette partie ,' possède l'art de l'accompa- 
gnement. M. Rameau a fort bien expliqué 
cette mécanique dans sa dissertation sur 
l'accompagnement , et je crois ne pouvoir 
mieux faire que de donner ici un précis de 
la partie de cette dissertation qui regarde le 
doigter. 

Tout accord peut s'arranger par tierces. 
L'accord parfait , c'est-à-dire , l'accord d'une 
tonique ainsi arrangé sur le clavier , est formé 
par trois touches qui doivent être frappées 
du second , du quatrième et du cinquième 
doigts. Dans cette situation, c'est le doigt le 
plus bas, c'est-à-dire, le second qui touche 
la tonique; dans les deux autres faces, il st 
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trouve toujours un doigt au-moins au-desr 
sous de cette même tonique ; il faut le placer 
à la quarte. Quant au troisième doigt , 
qui se trouve au-dessus ou au-dessous des 
deux autres , il faut le placer à la tierce do 
son voisin. 

Une règle générale pour la succession des 
accords , est qu'il doit y avoir liaison entre 
eux ; c'est-à-dire , que quelqu'un des sons de 
l'accord précédent doit être prolongé sur 
l'accord suivant et entrer dans son harmonie. 
C'est de cette règle que se tire toute la méca- 
nique du doigter. 

Puisque pour passer régulièrement d'un 
accord à un autre , il faut que quelque doigt 
reste en place , il est évident qu'il n*j a que 
quatre manières de succession régulière entre 
deux accords parfaits ; savoir , la basse-fon- 
damentale montant ou descendant de tierce 
ou de quinte. 

Quand la basse procède par tierces , deux 
doigts restent en pl^ce; en montant, ceux 
qui formaient la tierce et la quinte restent 
pour former l'octave et la tierce, tandis que 
celui qui formait l'octave descend sur la 
quinte ; en descendant , les doigts qui for* 

xnaient 
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xnaîent rbctave etia tierce restent pour former 
la tierce et la quinte, tandis que celui qui 
fesait la quinte monte sur l'octave. 

Quand la basse procède par quintes, un 
doigt seul reste en place, et les deux autres 
marchent en montant; c'est la quinte qui reste 
pour faire l'octave, tandis que l'octave et la 
tierce descendent sur la tierce et sur la quinte 
en descendant, l'octave reste pour faire la 
quinte , tandis que la tierce et la quinte mon- 
tent sur l'octave et sur la tierce. Dans toutes 
ces successions les deux mains ont toujours 
un mouvement contraire. 

Eu s*exerçant ainsi sur divers endroits du 
clavier, on se . familiarise bientôt au jeu des 
doigts sur chacune de ces marches , et les 
suites d'accords pal-faits ne peuvent plus 
embarrasser. 

Four les dissonances , il faut d'abord remar- 
quer que tout accord, dissonant complet 
occupe les quatre doigts , lesquels peuvent 
être arrangés tous par tierces, ou trois par 
tierces, et l'autre joint à quelqu'un des pre- 
miers , fesant avec lui un intervalle de seconde. 
Dans le premier cas, c'est le plus bas des 
doigts, c'est-à-dire l'index, qui donne le son 
fondamental de l'accord; dans le second cas, 
Viet, de Musique, Tome I. V, 
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c*est le supérieur des deux doigts joints. Sur 
cette observatioa Ton connaît aisément le 
doigt qui fait la dissonance , et qui , par con- 
séquent , doit descendre pour la sauver. 

Selon les difierens accords consonnans on 
dissonans , il faut faire descendre un doigt 
seul , ou deux , ou trois. A la suite d'un accord 
dissonant , Taccord parfait qui le sauve se 
trouve aisément sous les doigts. Dans une 
suite d*accords dissonans, quand un doigt 
seul descend , comme dans la cadence inter* 
rompue , c'est toujours celui qui a fait la 
dissonance; c'est-à-dire l'inférieur des deux 
joints , ou le supérieur de tous , s'ils sont 
arrangés par tierces» Faut-il faire descendre 
deux doigts , comme dans la cadence parfaite; 
ajoutez, à celui dont je viens de parler^ son 
voisin au-dessous, et s'il n'en a point, le 
supérieur de tous : ce sont les deux doigts qui 
doivent descendre. Faut-il en faire descendre 
trois, comme dans la cadenpe rompue; con* 
servez le fondamental sur sa touche , et faites 
descendre les trois autres. 

La suite de toutes ces différentes succes- 
sions , bien étudiée, vous montre le jeu des 
doigts dans toutes les phrases possibles ; et 
comme c'est des cadefiicet parfaites que se 
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tîre la succession la plus commntie des phrases 
barmoniqaes , c*est aussi à celle*lll qu'il faut 
s^exercer davantage :' on y trouvera toujours 
deux doigts marchant et s'arrétant alternati-* 
cernent. Si les deux doigts d'en haut des- 
cendent sur un accord oiî les deux inférieurs 
restent en place, dans l'accord suivant les 
deux supérieurs restent, et les deux inférieurs 
descendent à leur tour; ou bien, ce sont les 
deux doigts extrêmes qui font le même jeu 
avec les deux moyens. 

On peut trouver encore une succession 
harmonique ascendante par dissonances , à 
la faveur de la sixte - ajoutée ; mais cettei 
suécession , moins commune que celle dont 
je viens de parler ^ est plus difficile à mena* 
ger , moins prolongée , et les accords s# 
remplissent rarement de tous leurs sons. 
Toutefois la marche des doigts aurait encore 
ici ses règles ; et en supposant un entre' 
lacement de cadences imparfaites, on y trou* 
verait toujours , ou les quatre doigts par 
tierces , ou deux doigts jaints : dans le premier 
cas , c^ serait aux deux inférieurs à monter, 
et ensuite aux deux supérieurs alternative- 
ment : dans le second , le supérieur des deux 
doigts joints doit monter avec celui qui est 

V a 
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au-dessus de lut , et s'il n'y en m point , 
ayec le plus bas de tous , etc. 

On n'imagine pas jusqu'à quel point l'étude 
du doigter , prise de Cette manière y peut 
faciliter la pratique de l'accompagnement, 
j^près un peu d'exercice les doigts prennent 
insensiblement l'habitude de marcher couame 
d'eux-mêmes ; ils préviennent l'esprit et ac- 
compagnent avec une facilité qui a de quoi 
surprendre. Mais il faut convenir que l'avan- 
tage de cette méthode n'est pas sans incon- 
vénient ; car sans parlsr des octaves et des 
quintes de suite qu'on y rencontre à tout 
moment , il résulte de tout ce remplissage 
une harmonie brute et dure dont l'oreille est 
étrangement choquée , sur-tout daus les ac- 
cords par supposition. 

Les maitres enseignent d'autres manières 
de doigter , fondées sur les mêmes. prin« 
cipes , sujettes , il est vrai , à plus d'excep- 
tions, mais par lesquelles retranchant des sons , 
on gène moins la main par trop d'extension, . 
l'on évite les octaves et les quintes de suite, 
et l'on rend une harmonie , non pas aussi 
pleine , mais plus pure et plus agréable. 

DOLCE, ( Voyez D.) 

DOMINANT, ad/\ Accord dominant o» 
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sensible est eelui qui se pratique sur la domi- 
nante du ton f et qui annonce la cadence 
parfaite. Tout accord parfait majeur devient 
dominant , si-tôt qu'on lui ajouté la sep- 
tième mineure. 

DOMINANTE , s./. C'est , des trois notet 
essentielles du ton , celle qui est une quinte 
au-dessus de la tanique. L& tonique et la 
dominante déterminent le ton "^ elles y sont 
chacune la fondamentale d*un accord par-^ 
ticulicr ; au-lieu que la mcdiante , qui Qons- 
titue le mode , n*a point d*accord à elle , eb 
fait seulenxent partie de celui de la tonique. 

M. Rameau donne généralement le nom 
de dominante à toute note qui porte un 
accord de septième , et distingue celle qui 
porte raccord sensible par le nom de domi^ 
nante-tonùfue / noiais , \ cause de la longueur 
du mot , cette addition n*est pas adoptée 
des artistes ; ils continuent d'appeler simple- 
ment dominante la quinte de la tonique , et 
ils n'iappellent pas dominantes , mais fou" 
damentales^ les autres notes portant accord 
de septième ; ce qui suffit pour s'expliq^ior , 
et prévient la confusion. 

DOMINANTE , dans le plain-chaut, est 

V 3 
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la note que l'on rebat le plus souTent ^ lî 
quelque degré que Ton soit de la tonique. 
11 y a dans le plain-chant dominante et 
tonique , mais point de médian te. 

DORIEN , adj. Le mode dorien était un 
des plus anciens de la musique des Grecs , et 
6*était le plus grave ou le plus bas de ceux 
qu'on a depuis appelés authentiques. 

Le caractère de ce mode était sérieux et 
grave , mais d'une gravité tempérée : ce qui 
le' rendait propre pour la guerre et pour les 
sujets de religion. 

Platon regarde la majesté du mode dorien 
comme très^propre à conserver les bonnes 
mœurs , et c'est pour cela qu'il en permet 
l'usage dans sa république. 

H s'appelait rforien , parce que c'était ches 
les peuples de ce nom qu'il avait été d'abord 
en usage. On attribue l'invention de ce mode 
à ThanUris de Tbrace , qui , ayant eu le 
malheur de défier les Muses , et d'être 
Taincu , fut privé paflr elles de la lyre et des 
yeux. 

DOUBLE , adj. Intervalles doubles ou 
redoublés , sont tous ceux qui eicèdent l'éten- 
due de l'octave. En ce sens , la dixième est 
double de la tierce , et la douzième doubU 
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de la quinte. Quelques-uns donnent aussi le 
nom d'intervalles doubles \ ceux qui sont 
composé&de deux intervalles égaux ,~^commo 
la fausse-quinte qui est composée de deux 
tierces mineures. 

DOUBLE y s. m. On appelle doubles , des 
airs d*un chant simple en lui-même, qu*oa 
£gure et qu^on double par l'addition de plu- 
sieurs notes qui varient ei ornent le cbant 
sans le gâter. C'est ce que les Italiens ap- 
pellent variazionù ( Voyea variations. ) 

Il y a cette différence des doubles aux bro- 
deries ou fleurtis , que ceux-ci sont à la li- 
berté du musicien , qull peut les faire ou 
les quitter quand il lui plaît , pour reprendre 
le simple. Mais le double ne se quitte point ; 
€t si-tôt qu'on l'a commencé , il faut le pour- 
suivre jusqu'à la fia de l'air. 

DOUBLE e»t encore un mot employé ii 
l'opéra de Paris , pour désigner les acteurs en 
sous-ordre , qui remplacent les premiers ac- 
teurs dans les rôles que ceux-ci quittent par 
maladie ou par air, ou lorsqu'un opéra est 
sur ses fins et qu'on en prépare un autre. Il 
faut avoir entendu un opéra en doubles pour 
concevoir ce que c'est qu'un tel spectacle ^ 
et quelle doit être la patience de ceux qui 
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veulent bien le fréquenter en cet état. Ton! 
le zèle des* boas citoyens Français , bien 
pourvus d'oreilles à Tëpreuve , suffit à peine 
pour tenir à ce détestable charivari. 

DOUBLER, y. a. Doubler un air, c'est y 
faire des doubles ; doubler un rôle, c'est y 
remplacer l'acteur principal. (Voyez double ) 

DOUBLE-CORDE, s, f. Manière de Jeu 
sur le violon , laquelle consiste à toucher 
deux cordes à-la*fois fesant deux parties 
différentes. La à.o\ùA^'fiOxà.t fait souvent 
beaucoup é effet. Il est difficile déjouer tres" 
juste sur la double-corde. 

DOUBLE-CROCHE, s.f. Note de musi- 
que qui ne vaut que le quart d'une noire , 
ou la moitié d'une croche. Il faut par con- 
séquent seize doubles^croches pour une ronde 
ou {iour une mesure à quatre temps. ( Voyez 

HESURS , TA LEUR DBS NOTES. ) 

On peut voir la figure de la double-'Croche 
liée ou détachée dans la fig, 9. de la pL D. 
Elle s'appelle double-'crocke , à cause du 
double-crochet qu'elle porte à sa queue , et 
qu'il faut pourtant bien distinguer du double 
crochet proprement dit , qui fait le sujet de 
l'article suivant. 

DOUBLE-CROCHET , s. m. Signe d'abré» 



D O Û 357 

Tîation qui marque la division des notes eu 
doubles-croches , comme le simple crochet 
marque leur division en croches simples. 
( Voyez CROGRET. ) Voyez aussi la figure 
et Tefiet du douhle-crochet ^ Jig. 10 de la 
pL D , à l'exemple B. 

DOUBLE-EMPLOI , s, m. Nom donne 
par Rameau aux deux différentes manières 
dont on peut considérer et traiter l'accord 
de sous-dominaate ; savoir , eomme accord 
fondamental de sixte-a}outëe , ou comme ac- 
cord de grande-sixte , renversé d*un aecord 
fondamental de septième. En effet , ces deux 
accords portent exactement les mêmes notes , 
se chiff'rent de même , s'emploient sur les 
xnémes cordes du ton ; de sorte que souvent 
on ne peut discerner celui que l'auteur a 
Toulu employer, qu'à l'aide de l'accord ittl- 
▼ant qui le sauve , et qui est differe&t dan& 
l'un et dans l'autre cas. 

Pour faipe ce discernement on considère 
le progrès diatonique des deux notes qui font 
la quinte et la sixte , et qui ^ formant entre 
elles un intervalle de seconde , sont l'une 
ou Tautre la dissonance de l'accord. Or c& 
progrès est déterminé par le mouvement do^ 
la basse. Si donc , de ces deux notes la supje- 
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rieure est dissonante , elle montera d^un de« 
gré dans l'accord suivant , rmféricure restera 
en place , et Taccord sera nne siste-a)outéc. 
Si cVst riiiférieure qui est dissonante , elle 
descendra dans Taccord suivant y la supé- 
rieure restera en place , et Taccord sera celui 
de grande-sixte. ( Voyez les deux cas du doU" 
i/e-emp/oi y pL D ,^S' i^* ) 
^ A regard du compositeur, l'usage qu'il 
peut fa lie du <i(7»3/e-«in/7/a/ est de considérer 
l'accord qui le comporte sous une face pour y 
entrer , et sous l'autre pour en sortir ; de 
sorte qu'y étant arrivé comme à un accord 
de sixte-ajoutée , il le sauve comme un accord 
de grande-sixte, et réciproquement. 

M. Sjâhmbert a fait voir qu'un des prin* 
GÎpaux usages du double-emploi est de pou-^ 
Toir porter la succession diatonique de la 
gamme jusqu'à l'actave , sans changer de 
mode y du-moins ea montant ; car en des« 
cèndant on en change. On tronvera. (^ planche 
D figure i3 ) l'exemple de cette gamme et 
de sa basse fondamentale. U est évident, 
selon le système de M. Hameau , que toute 
la succession harmonique qui en résulte est 
dans le même ton ; car on n'y emploie , à la 
rigueur , que les trois accords , de la tonique » 
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it la dominante , et de la sous-domînanle ; 
ce dernier donnant par le double^empJoi Qt\\xï 
de septième de la seconde note , qui s emploie 
sur la sixième. 

A l'e'gard de ce qu'ajoute M. à^Alembert 
dans ses élémens de musique, /7â;^ 80 , et qu'il 
répète dans TEncyclopédie , article double^ 
emploi ; savoir , que Taccord de septième re • 
fa la ut , quand même on le regarderait 
comme renversé de fa la utre , ne peut être 
suivi de l'accord ut mi sol ut y je ne puis étro 
de son avis sur ce point, 

La preuve qu'il en donne est que la disso* 
nance ut du premier accord ne peu^ être sau- 
vée dans le second ; et cela est vrai , puis- 
qu'elle reste en place : mais dans cet accord 
de septième refa la ut renversés de cet accord 
/a la utre de sixte ajoutée , ce n'est point ut^ 
tnais re qui est la dissonanoe; laquelle, par 
conséquent, doit être sauvée en montant sur 
17»/ , comme elle fait réellement dans l'accord 
suivant: tellement que cette marche est for- 
cée dans la basse même , qui du re ne pourrait 
sans faute retourner à ut , mais doit monter 
^ 7ni pour sauver la dissonance. 

M. A* Alembert fait, voir ensuite que cet 
accord refa la ut , précédé ot suivi de celiû 
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de la tonique , ne peut s'autoriser par le 
double-emploi ; et cela est encore très-vrai^ 
puisque cet accord , quoique chiffré d'un 7, 
n'est traité comme accord de septième , ni 
quand on y entre , ni quand on en sort , ou du- 
inoins qu'il n'est point nécessaire de le traiter 
oomme tel, mais simplement comme un ren- 
versement de la sixte ajoutée , dont la dis- 
sonance est à la basse ; sur quoi Ton ne doit 
pas oublier que cette dissonance ne se pré- 
pare jamais. Ainsi , quoique dans un tel 
passage il ne soit pas question du doublt" 
emploi , que l'accord de septième n'y soit 
qu'apparent et impossible à sauver dans les 
règles , cela n'empêche pas (^ue le passage ne 
soit bon et régulier , comme je viens de le 
prouver aux théoriciens , et comme je vais 
le prouver aux artistes , par un exemple de ce 
passage, qui sûrement ne sera condamné 
d'aucun d'eux, ni justifié par aucune autre 
basse fondamentale que la mienne ( Voyez 

ph'D^M 14). . 

J'avoue que ce renversement de l'accord de 
sixte ajoutée, qui transporte la dissonance à 
la basse , a été blâmé par M. Rameau. Cet 
nuteur , prenant pour fondamental l'accord 
de septième qui en résulte ^ a mieux aimé 

faire 
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faire detceudre diatoDÎquementla basse fon- 
damentale , et sau?er une septième par une 
autre septième , que d'expliquer cette septième 
-par un renyersement. J'avais relevé cette er<p 
Tcnr et beaucoup d'autres dans dss papien 
qui depuis long-temps avaient passé dans les 
xnains de M. A^jâîtmbeviy quand il lit ses 
clémens de musique ; de sorte que ce n'est 
pas son sentiment que j'attaque , c'est le mien 
que je défends. 

A\k reste , on ne saurait user avec trop de 
réserve du double- emploi , et Tes plus grand» 
inaitres sont les plus sobres a s'en servir. 

DOUBLE-FUGUE , s.f. On fait une dov^ 
hle-fugue , lorsqu'à la suite d'une fugue déjSk 
annoncée ^ on annonce une autre fu^ue d'un 
dessin tout dififérent; et il faut que cette 
eeconde fugue ait sa réponse et ses rentrées 
ainsi que la première ; ce qui ne peut guère 
ac pratiquer qu'à quatre parties. ( Voye» 
FUGUE. ) On peut , avec plus de parties , faire 
ciiitendre i-la-fois un plus grand nombre en- 
voie de différentes fugues : mais la confusion 
est toujours à craindre y et c'est alors le clicf<« 
d*oeuvre de l'art de les bien traiter. Pour cela 
si faut, dit M. Rameau , observer, autant 
qu'il est possible , de ne les faire entrer que 

J}icL de Musique. Tome I. X 
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l'use après l'autre ; sur-tout la première fois; 
que leur progression soit renversée , qu'elles 
•oient caractérisées différemment , et que si 
elles ne peuvent être entendues ensemble , 
au-moinsune portion de l'une s'entende avec 
une portion de l'autre. Mais ces exercices 
pénibles sont plus Caits poiir les écoliers que 
pour les maîtres ; ce sont les semelles de plomb 
qu'on attache aux pieds des jeunes coureurs 
pour les faire courir plus légèrement quand 
ils en sont délivrés. 

DOUBLE-OCTAVE,*./ Intervalle corn* 
posé de deux octaves , qu'on appelle autre- 
ment çuinzième^etqvLù les Grecs appelaient 
disdiapason . 

La douA/e^octaçe tst en raison doublée de 
l'octave simple , et c'^st le seul intervalle qui 
ne change pas de nom en se composant avec 
lui-même. 

DOUBLE -TRIPLE. Ancien nom de la 
triple de blanches ou de la mesure à trois pour 
deux, laquelle se bat à trois temps y et con- 
tient une blanche pour chaque temps. Cette 
mesure n'est plus en usage qu'en France , où 
même elle commence à s'abolir. 
DOUX, adj, pris adverbialement. Ce mot en 
musique est opposé \/ort^ et s'écrit au-dessus 
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des porteeft pour la musique française , et au- 
dessous pour ritalienne dans les endroits où 
l'oH veut faire diminuer le bruit, tempérer 
et radoucir l'ëclat et U véhémence du son , 
comme dans les échos , et dans les parties 
d'accompagnement. Lesltaliens écrivent doïce 
et plus communément piano dans le même 
sens; mais lenrs puristes en musique sou- 
tiennent que ces deux mots ne sont pas syno- 
nymes , et que o*est par abus que plusieurs 
auteurs les emploient comme tels. Ils disent 
que piano signifie simplement une modéra-:* 
tiou de son , une diminution de bruit ; mais 
que dolce indique , outre cela , une manière 
de jouer pih soave , plus douce , plus liée, 
et répondant à-peu-près au mot louré dek 
Français. 

Le doux a trois nuances qu'il faut bien dis- 
tinguer ;. savoir y le demi-feu , le doux y et le 
très'doux* Quelques voisines que paraissent 
être ces trois nuances , un orchestre entendu 
les rend très-sensibles et très>distinctes. ' 

DOUZIÈME, s. f. lutervalle composé de 
onze degrés conjoints , c'est-a-dire de douze 
sons diatoniques en comptant les deux ex- 
trêmes : c'est i'octavo de la quinte. ( Voyeas 

X ^ 
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Toute oorde soHore rend , arec le son prin- 
cipal » celui de la douzième ^ plutôt que ceint 
de la quinte , parce que cette douzième est 
produite par uue «liquote de la corde en- 
tière qui est le tiers , au-lieu que les deut 
' tier« y qui donueraient la quinte , ne sont 
pas une aliquote de cette même corde. 

DRAMATIt^UE , adf. Cette ép^thète se 
donne à la musique imitative , propre aux 
.pièces de théâtre qui 'se chantent , commo 
les opéra. On rappelle aussi musique lyrique. 
( Voyea imitatiov. 

DUO , s, m. Ce nom se donne en général % 
toute musique à deux parties ; mais on en 
restreint aujourd'hui le sens à deux parties 
récitantes y vocales on instranien taies , à l'ex- 
clusion des simples accompagnemens qui ne 
sont comptés pour rien. Ainsi Ton appelle 
duo une musique II deux voix , quoiqu'il y 
ait une troisième partie pour la basse-conti- 
nue , et d'autres pour la symphonie. En nn 
mot , pour constituer un duo il faut deux 
parties prijacipales , entre lesquelles le chant 
soit également distribué. 

Les règles du duo et en général de la mu- 
sique h deux parties , sont tes plus rigoureuses 
pour l'harmonie ; on y défend plusicuis 
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jassages , plasîeurs mouvetnens qui seraient 
penais à un plus grand nombre de parties : 
car tel passage ou tel accord qui platt à la 
laveur d'un troisième ou d*un quatrième son ^ 
sans eux choquerait Torcille. D'ailleurs , ou 
sa serait pas pardonnable de mal choisir , 
n'ayant que deux sons à prendre dans*cfaa- 
que aooord. Ces règles e'taient encore bien 
plas sévères autrefois ; mais on s'est relâché 
sur tout cela dans.ces derniers temps , où tout 
le inonde s*est mis à composer. 

On peut envisager le duo sousde^x aspects ; 
savoir simplement comme un chant à deux 
parties , tel par exemple que le premier verset 
du siabatàt Pergolèse , duo le plus parfait 
et le plus touchant qui soit sorti de la plume 
d'aucun musicien ; ou comme partie de la 
musique imitative et théâtrale , tels que sont 
les duo des scènes d'opéra. Dans l'un et dans 
l'autre cas , le duo est de toutes les sortes de 
musique celle qui demande le plus de goû t, de 
choix , et la plus difficile à traiter sans sortir de 
l'unité de mélodie.On me permettra de faire ici 
quelques observations sur le duo dramatique » 
dont les difficultés particulières se joignent 3î 
•elles qui sont communes à tous les duo» 

L'auteur de la kttrcjur r4>péra ^Omphuîm 
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Si sensément remarqué que les duo sont hors 
de la. nature dans la musique imitative : car 
rien n*est moins naturel que de voir deux per« 
sonnes se parler li-la-fois durant un certain 
temps , soit pour dire la même chose , soit 
pour se contredire , sans jamais s*ccouter ni 
se répondre ; et quand cette supposition pour«- 
rait s'admettre en certains cas , ce ne serait 
pas du-moins dans la tragédie , où cette in« 
décence n*est convenable ni "k la dignité des 
personna{;es qu*on y fait parler, ni à i'édu* 
eation qu'on leur suppose. Il n*y a donc que 
les transports d'une passion violente qui puis» 
sent porter deux interlocuteurs héroïques à 
s'interrompre l'un l'autre , ^ parler tous deux 
^-la-fois ; et même en pareil cas y il est très- 
ridicule que ces discours simultanés soient 
prolongés de manière à' faire une suite cha- 
cun de leur côté* 

Le premier moyen de sauver cette absur- 
dité est doue de ne placer les duo que dans 
des situations vives et touchantes , où Tagi- 
tation des interlocuteurs les jette daus une 
sorte de délire , capable de faire oublier aux 
spectateurs et h eux-mêmes ces bienséances 
théâtrales qui Tenforcent l'illusion dans les 
^pèaçs froides ^ et la détriûient dans la cha- 
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leiiT des passions. Le second moyen est de 
traiter le plus qu-'il est possible le duo en 
dialogue.. Ce dialogue ne doit pa^ être phrasé 
et divisé en grandes, périodes^ com^me celui du 
récitatif , mais Eormé d*in ter rogations , do 
réponses y d'exclamations vives et courtes , 
qui donnent occasion à la. mélodie de passer 
alternativement et rapidement d*une partio 
1^ Tautre , sans cesser de for^mer une suite 
que l'oreille puisse saisir. Une troisième atten» 
tion est de ne pas prendre indifféremment pou p 
•ujets toutes les passions violentes^ ^ mai» 
seulement celles qui sont susceptibles de la 
mélodie douce et un peu contractée , con« 
venable au Jz/a , pour ea rendra le cbant 
accentué et l'harmonie agréable. La fureur ,. 
l'emportement marcbeat trop vite ; on n& 
distingue rieu, on n'entend.qu'un aboiement 
confus , et le duo ne fait point d'effet. D'ai!-. 
leurs , ce retour perpétuel d'injures , d'insul- 
tes y conviepdrait mieux à des bouviers qu'a 
des héros , et cela ressemble tout-a-fait aux; 
fanfaronades de gens qui veulent se £»ire pUts. 
de peur que de mal. Hioamoins eacorc fuut-il. 
cjmployer ces propos doucereux d'appas , dc- 
chaines y àe flammes ; )ai:gpu plat et froidi 
que la passion ne connut jamais , et dont, bir 
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bonne musique n'a pas plus besoin qne la 
bonne poësic.L'instaot d'une séparation y cdnc 
où Tun des deux amaos va à la mort ou dan» 
les bras d*un autre » le retour sincère d*uYi 
infidèle , le touchant combat d^ine mère et 
d'un fils Youlant mourir Tun pour l'autre ; 
toas CCS moraens d'aiBictîon où Ton ne laisse 
pas de verser des larmes délicieuses : Toilà les 
vrais sujets qu'il faut traiter en duo avec cette 
simplicité de paroles qui convient au langage 
du cœur. Tons ceux qui ont fréquenté les 
théâtres lyriques savent combien ce seul 
mot addio peut exciter d'attendrissement et 
d'émotion dans tout un spectacle. Mais si-t6t 
qu'un traitdVspritouun tour phrasé se laisse 
appercevoir , à l'instant le charme est détruit , 
et il faut s'ennuyer ou rire. 

Voilà quelques-unes des observatrons qui 
regardent le poète. A l'égard du musicien , 
c'est à lui de trouver un chant convenable au 
sujet , et distribué de telle sorte que chacun 
des interlocuteurs parlant à son tour , toute 
)a suite du dialogue ne forme qu'une mélodie , 
qui , sans changer de sujet y ou du -moins 
sans altérer le mouvement , passe dans son 
progrès d'une partie à l'autre , sans cesser 
d'être une et s^bs enjamber. Les duo qui font 
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le plus d'efiPet sont ccai^des voix^gales^i parco 
que l'harmoaie ea est plus rapprochée; et 
entre les voix égales, celles qui font le plua 
d'efiTet sont les dessus , parce que leur diapason 
plus aigu se rend plus distinct , et que le son 
en est plus touchant. Aussi les duo de cette 
#8pèce sont-ils les seuls employés par les Ita<« 
liens dans leurs tragédies , et je ne doute pas* 
que Tusage desCastrati dans les rôles d*hom-* 
mes ne soit dû en partie à cette observation; 
Mais quoiqu'il doive j avoir égalité entre les 
voix , et unité dans la mélodie , ce n*est pas' 
\ dire que les deux parties doivent être exacte- 
ment semblables dans leur tour de chant : car 
outre la diversité des styles qui leur convient, 
il est très-rare que la situation des deux acteurs 
soit si parfaitement la même qu'ils doivent 
exprimer leurs seutimens de la même manière : 
ainsi le musicien doit varier leur accent et 
donner à chacun des deux le caractère qui peint 
le mieux Tétat de son ame , sur*tout dans le' 
récit alternatif. ' 

Quand on )oint ensemble les deuxparties, 
( ce qui doit se faire rarement et durer peu ) , 
il faut trouver un chant susceptible d'une 
marche par tierces ou par sixtes , dans lequel 
la seconde partie fasse son effet sans distraire 

X 5. 
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de la première. ( Voyez nu ite de mélodie )v 
IL faut garder la dureté de» dissonances, les 
sons percans et renforcés » \e fortissimo àt 
Torcliestre , pour des iastaus de désordre et de 
transports où les. acteurs, semblant s'oublier 
eux-mêmes , portent leur égarement dans 
Tame de tout spectateur sensible , et lui fout 
éprouver le pouvoir de l'harmonie sobrement 
ménagée ; mais ces instans doivent être rares » 
courts , et amenés avec art. Il faut , par une 
musique douce et affectueuse , avoir déjà 
disposé Toreille et le cœur à rémotion , pour 
que Tune et l^autiie se préteut ù ces ébranle* 
mens violens , «fe il faut qu'ils passent avec 
la rapidité qui convient à notre faiblesse ; car 
quand Tagitaiion est trop forte , elle ne peut 
durer , et tout ce qui est au-delà: de la nature 
ne touche plus. 

Conuue )c ne me flatte- pas d'avoir pu me 
faire entendre pai^-tout assez claire meut dans 
cet article, ie crois devoir y joindre \i\\ exem^ 
pie sur lequel le lecteur , comparant mes. 
idées, pourra les concevoir plus aisément. 11 
est tiré dp l'olyiupiade de M. Métastasio .-: 
les curieux feront bien de chercher dans la 
musique du même opéra , par Pergolèse , 
c.ommeat ce piemicc musiciea de sou tcmpA 
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et du nôtre a traité ce duo dont Toîci I«^ 
sujet. 

Mégaclès s'étant engagé \ combattre pour 
son ami dans des jeux où le pfix du vain- 
queur doit être la belle jiristée , retrou?e 
dans cette méziie Aristée la maîtresse qu'il 
adore. Charmée du combat qu*iL va soutenir 
et qu'elle attribue à son amour pour ellè,^ 
jiristée lui dit à ce sujet Tes choses les plu» 
tendres, auxquelles il répond non moins ten* 
drement; mais avec le désespoir secret de ne 
pouvoir retirer sa parole , ni se dispenser de 
faire ^ aux dépens de toutboa bonheur , celui 
d*un ami auquel \\ doit la vie. 'Aristéè^j, 
alarmée de la douleur qu'elle lit dans ses 
yeux , et quecon&rment ses discours équi- 
voques e( interrompus. , lui témoigne son 
inquiétude \ et MégacRs ne pouvant plus 
supporter, à-la-fois, son désespoir et le trou- 
ble de sa maîtresse , part sans s'expliquer, el 
la laisse en proie aux plus vives craintes. C'est 
dans cette situation qu'ils chantent le duc^ 
suivant : 

MÉGACLÈS. 

Mia. vita addio, 

JVèsiortti iuoifelici - 
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Kicordati di me. 

A R I S T É K. 

Perche cpsi mi dici j 
Anima mia ^ perché ? 

MÉGACLÈS. 

Taci, belV Idol mio, 
A R I S T Ê E. 
Parla ^ mio dolce amon 

ENSEMBLE. 

XÉGACLÈs. Ah ! cheparlando ,1 , •— . , 
ARI8TEE. Ah ! che tacendo , J 
Tu mi traffigi il corJ 

ARISTÉE,à/7/irf. 

f^eggio languir chi adoro y 
Ne intendo il suo languir i 

MÉGACLÈS, a part. 

Digelosia mi moro , 
E non lo posso dir! 

ENSEMBLE. 

Chimaiprovb di çuest^ 
Affanno pin funesto i 
Pih barbaro dolor ? 
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Bien que tout ce dialogue semble n^étre 
qu*ane suite de la scène , ce qui le rassemble 
en un seul duo ^ c'est Tunité de dessin par 
laquelle le musicien en réunit toutes les par« 
lies , selon Tintention du poçte. 

a' l'égard des duo buffoos* qu'on emploie, 
dans les intermèdes et antres opéra comi* 
ques , ils ne sont pas communément k voix 
égales , mais entre basse et dessus. S*ils n'ont 
pas le pathétique des duo tragiques , en re* 
Tanche ils sont susceptibles d'une variété plus 
piquante > d'accens plus diffcrens et de carao* 
tères plus marqués. Toute la gentillesse de la 
coquetterie , toute la charge des rôles aman* 
teauz , tout le contraste des sottises de notro 
sexe et de la ruse de l'autre , enfin tontes les 
idées accessoires dont le su}et est susceptible ; 
ces choses peuvent concourir toutes à jeter 
de l'agrément et de l'intérêt dans ces duo , 
dont les règles sont d'ailleurs \t% mêmes que 
des précédons , en ce qui regarde le dialogue 
et Tuuité de mélodie. Pour trouver un duo 
comique parfait à mon gré dans toutes ses 
parties , je ne quitterai point l'auteur im- 
mortel qui m'a fourni les deux autres exem- 
ples , mais je citerai le premier duo de la 
S^rifa jpadrona : là çonosco a ^fuelV oc-* 
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